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Abstract

UNA ESCRITORA ILUSTRADA DE FINES DEL SIGLO XVIII
Y PRINCIPIOS DEL XIX: MARÍA ROSA DE GÁLVEZ
Juana B. Laauwe

This thesis focuses on the life and literary legacy of one of the Hispanic
world’s women, María Rosa de Gálvez (1768-1806) who wrote her poetic works and
lyrical compositions in the Neoclassic Period. Gálvez is the author of seven original
tragic dramas, five original comedies, a collection of poems and two translations.
Since one of the many issues that concerned the Spanish Enlightenment
was the abilities and rights of women, this is also included in the analysis. Gálvez’s
literary works proposed a new type of woman, like the characters in her plays: strong
women who protest the plight of Spanish women and dare the male authority, one
who defied the patriarchal system. Her poetry, tragedies, and comedies will anticipate
the future románticas and the romantic drama.
Chapter 1 analyzes the historic literary context in which María Rosa de
Gálvez started writing her poetic works. Her historical background will be included in
this chapter, as well as the analyses of her poems.
Chapter 2 presents the analysis of Gálvez’s tragedies and the presence of
Deconstruction in her dramatic works.
Chapter 3 contains the analysis of Gálvez’s comedies: The Egoist, The
Literary Nitwits and The Modern Family.

Introducción
Rescatar del olvido a una de las grandes escritoras españolas de entre
siglos ha sido nuestro propósito. Y, al seguir el rastro de las escritoras españolas de
finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX, nos encontramos con escritoras
firmes y decididas que desafiaron los convencionalismos sociales de su época y
lograron entrar en los espacios literarios y culturales dominados por escritores
ilustrados de la época.
Una digna representante de este grupo de mujeres escritoras es María Rosa
Gálvez (1768-1806) quien se atrevió a dar voz a la mujer ilustrada de su tiempo por
medio de su controversial obra literaria que deconstruye las normas de una sociedad
patriarcal ilustrada. Según Daniel Whitaker en su artículo “La mujer Ilustrada como
dramaturga: El teatro de María Rosa Gálvez”, hoy en día, esta voz podría ser llamada
feminista:
.. .En el teatro dieciochesco español también
surge una voz femenina que hoy quizás
clasificaríamos de feminista: la de María Rosa
Gálvez de Cabrera (1768-1806)...(Whitaker, 1551)
Aunque el volumen de estudios críticos sobre la obra de María Rosa de
Gálvez, no es extenso, cada uno de ellos contribuyó de una u otra manera a rasgar el
velo de misterio que cubrió por mucho tiempo su legado literario. Desde los estudios
que datan de 1903 de Manuel Serrano y Sanz, hasta los más recientes estudios de
Fernando Doménech, Julia Bordiga Grinstein, Rene Andioc, Elizabeth Franklin
Lewis, incluyendo los artículos de Daniel Whitaker entre otros que hemos empleado
en el presente trabajo, han contribuido y siguen insistiendo para que se reconozca su
legado literario.
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Junto a este grupo de escritores se encuentra Aurora Luque, poetisa
malagueña cuyos artículos y estudios literarios reclaman el reconocimiento que se
merece María Rosa de Gálvez a quien llamó La ilustre invisible. En uno de sus
artículos “En la calle Granada” publicado en el diario Sur de Málaga del 15 de
noviembre de 2005, nos explica el triple proceso que condenó a Gálvez al cadalso del
olvido hasta hoy en día.
... Gálvez ha sido victima de un triple proceso de
ensombrecimiento que le afectó en su calidad de
escritora neoclásica ilustrada, de aristócrata protegida
de Godoy y de fémina dedicada a las letras y las tablas.
El “jibarismo romántico” y la misoginia de la historiografía
literaria se unieron ...(Luque, 1)
El presente trabajo se concentra en la identificación de las estrategias
textuales y de los elementos literarios desestabilizadores que se presentan en la obra
literaria de María Rosa de Gálvez, que contribuyeron a deconstruir la hegemonía
patriarcal ilustrada. En el primer capítulo damos a conocer el panorama del teatro
español para el momento en que Gálvez empieza a escribir sus primeras obras
poéticas. Describimos el momento histórico de grandes cambios en la España de
finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX. Veremos cómo España fue influida
por el movimiento intelectual europeo de la Ilustración, cuya base se cimentaba en el
espíritu crítico, la razón y la experiencia y los cambios más importantes en el ámbito
literario durante la transición del Antiguo Régimen y el surgimiento del Nuevo
Régimen.
También, analizamos la participación de la mujer española en la sociedad
y su educación por ser fundamental en la temática que forma parte de las obras de
Gálvez. Con el título de Origen velado por un misterio, vamos a describir la razón
10

por la cual su vida y su obra se han relacionado tanto y se ha llegado a pensar que la
autora incorporó su biografía en algunas de sus obras muy sutilmente.
Luego, para finalizar el primer capítulo, hacemos un análisis de la poética
de Gálvez que contiene una variedad de temas en los que incorpora los ideales de la
ilustración. Las poesías que analizamos, para apoyar la tesis son: “Las campañas de
Buonaparte en Italia”,“ Poesía - Oda a un amante de las artes de imitación”, “La
noche”, “La vanidad de los placeres”, “A Licio”, “En los días de un amigo de la
autora”, “A don Manuel Quintana en elogio de su Oda al océano”, “La poesía”.
También, vamos a ver como su poética no se ajustaba a los patrones estipulados que
había de tener la poesía de una mujer. Por lo cual, la poética de Gálvez llegará a ser
vital para desenterrar un tema “por mayor parte abandonado” por los poetas de su
tiempo. Nos referimos al tema de la mujer, en el que va a expresar su alta
“autoconciencia femenina”, a la que se refiere Daniel Whitaker en su artículo “La
mujer ilustrada como dramaturga: el teatro de María Rosa Gálvez”.
El segundo capítulo trata de la deconstrucción y su presencia en la obra de
Gálvez, en el que explicamos el concepto de deconstrucción y lo aplicamos a sus
tragedias: Amnón, Safo, Saúl, Ali-Bek, Blanca de Rossi, Zinda, Florinda y La
delirante. Incluimos en este capítulo un análisis del género dramático español, la
defensa del teatro español y las tragedias de Gálvez. Este capítulo, también analiza,
como los personajes femeninos Safo, Blanca de Rossi, Florinda, Thamar, Amalia, van
a deconstruir la hegemonía literaria masculina de su época. Finalmente, en el tercer
capítulo analizamos el género cómico,la comedia lacrimosa El egoísta y las comedias
costumbristas La familia a la moda y Los figurones literarios.
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Capítulo I.

María Rosa de Gálvez en el panorama del teatro español de
finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX

1.1 Gálvez en su contexto histórico literario.

¡Oh! felices vosotros,
genios de imitación, que de su ejemplo
osáis seguir la huella, ....!
María Rosa de Gálvez, “La poesía”

Realizar un estudio eficaz para dar a conocer la realidad histórica en la que
María Rosa de Gálvez escribió sus primeras obras literarias implica situarnos en el
pasado y encontramos con la España Moderna de fines del siglo XVIII y principios
del siglo XIX.
España a finales del siglo XVIII fue influida por el movimiento intelectual
europeo de la Ilustración , cuya base se cimentaba en el espíritu crítico, la razón y la
experiencia. La Ilustración como portadora de un espíritu renovador en todos los
órdenes de la vida trajo como consecuencia no sólo el cambio de los valores del
Antiguo Régimen y el surgimiento de un Nuevo Régimen en España sino que
también fue portadora de hechos importantes en el ámbito literario durante esta
transición.
En la poesía dominaba una poética neoclásica que imitaba la literatura
francesa clasicista y dejaba de lado lo propio: lo barroco con sus procedimientos
hiperrealistas y su riqueza ornamental. Por otro lado, también triunfaba la
anacreóntica y la poésia pastoril. En cuanto a la literatura dramática, se observaba el
surgimiento de la comedia pastoral como novedad al igual que el nuevo teatro : el
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drama urbano. La tragedia neoclásica seguía difundiendo el estilo monárquico que
expresaba una bondad paternalista opuesta al “despotismo ilustrado”.
Por lo cual el teatro español a finales del siglo XVIII presentaba la
dicotomía entre la continuidad de lo tradicional y la reforma. De tal manera que
seguía las mismas normas del “teatro antiguo” o “teatro del Siglo de Oro” pero a la
vez también se imponía una dramática distinta que pertenecía a las poéticas
dieciochescas y el sentimiento estético del Neoclasicismo.
En este período cronológico de transición, a pesar de que había ideales de
racionalismo, se observaba también un gran sentimentalismo y la tendencia al
sensualismo; propio del Neoclasicismo sentimental o Prerromanticismo. Los autores
neoclásicos seguían los ideales estéticos y las normas literarias del movimiento
neoclásico francés e italiano y cultivaban el género dramático y la poesía. Es decir,
que se compartía el gusto neoclásico triunfante, sin olvidar el sentimiento de
afirmación nacionalista en la valorización de lo popular y revalorización del barroco.
Todas estas tendencias nos permiten pensar que el objetivo que se perseguía era una
innovación y no un cambio radical.
De esta manera, el arte y la literatura debían buscar la utilidad social, la
educación moral del pueblo por medio de los ideales neoclásicos del universalismo,
imitación, verosimilitud y decoro. Por lo que el teatro de las dos últimas décadas del
siglo podría ser llamado : “Teatro de la Ilustración” o de propaganda, como nos
explica Jorge Campos: “El teatro de las dos últimas décadas del siglo puede
considerarse teatro de la Ilustración no solamente por estas huellas de su ideario.. .por
llevar a la escena, de un modo deliberado, la realización práctica de sus ideales
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mostrando sus benéficos influjos y la paz y la felicidad que se deriva de ellos. ”
(Campos, Teatro. 37).
Un ejemplo de este teatro, según Campos, fue El pueblo feliz, de Comella,
representado el 9 de septiembre de 1789. Si bien uno de los ideales ilustrados
principales era el de conseguir la felicidad pública, el medio más efectivo para
enseñar la moral ilustrada fue, sin duda, la representación teatral que llegaba a toda
clase de público.
Rinaldo Froldi en su artículo “El sentimiento como motivo literario en
Moratin” nos explica cómo la búsqueda de la felicidad se convierte en un tema
literario casi obligado del teatro. Situación que demuestra la finalidad del escritor
dieciochesco en contribuir a la reforma de la sociedad en todo momento: “Para la
filosofía de la Ilustración el estudio del hombre es búsqueda de su felicidad y ... no
nos sorprende que estos motivos se conviertan en temas literarios casi obligados y en
el caso específico del teatro, se conviertan en fundamento del mismo...”(Froldi,
SCMLM. 3).
“La búsqueda de la felicidad” fue uno de los temas obligados del teatro a
finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX, debido a que servía al propósito
reformista y de propaganda de los valores del prototipo del “hombre ilustrado” es
decir el “hombre de bien”. María Rosa de Gálvez también enfocó este tema y agregó
una visión totalmente diferente aplicada a los derechos del “bello sexo”. En sus obras
poéticas, tomo I : “Las campañas de Buonaparte en Italia” y “ Poesía - Oda a un
amante de las artes de imitación” (1803) lo enfoca en dos dimensiones diferentes.
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La primera dimensión es la búsqueda de la felicidad del hombre que lucha
por su patria para hacerla venturosa :
Vive feliz en la mansión antigua,
hombre de probidad; y la concordia
pueda por siempre tu sencillo albergue
de frutos coronar; pueda el guerrero
olvidar la fatiga en los hogares
de su tranquila patria venturosa... (Gálvez , 12)

Una segunda dimensión de este tema es el objetivo que trasciende la
búsqueda de la felicidad del “bello sexo”:la mujer como escritora, poeta que puede
aspirar también al igual que el hombre a obtener la gloria e inmortalizarse.
Gálvez enfatiza su postura a través de Safo, poeta lírica griega, quién
como sabemos fue llamada por Platón la décima musa . La Safo inmortal de Gálvez
no sólo representa la poesía de exquisita belleza de dicción y de perfección que
inmortalizó a Safo, sino que también sus versos van a ser semblanza de su propia
interioridad. Recordemos que en la historia griega, Safo fue una de las primeras que
se atrevió a expresar sus sentimientos, su intimidad, por medio de sus versos
mientras reinaba la poesía épica.
Al igual que Safo, Gálvez se atrevió a expresar lo que pensaba en el
poema“Poesía-Oda a

un amante de las artes de imitación”, desafiando

y

deconstruyendo la hegemonía del orden literario de su época. En su poema reclama el
derecho de toda representante del “bello sexo” a tener iguales oportunidades en la
búsqueda de inmortalización en un mundo literario patriarcal. También va a emplear
la prolepsis para expresar que aún cuando el mérito del “bello sexo” fue siempre
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desgraciado, en la posteridad de lo eternizado la gloria seguirá siendo la lucha y
aspiración de futuras musas.
También al bello sexo le fue dado
a la gloria aspirar; celebra Atenas
a la dulce Corina;
y de Safo inmortal el nuevo metro
dejó de su pasión el fin terrible
a la posteridad eternizado;
que el mérito fue siempre desgraciado... (Gálvez , 15)
María Rosa de Gálvez escribió “La Poesía- Oda a un amante de las artes
de imitación”, en un momento de la historia de España, en el cual la vida de las
mujeres españolas había manifestado cambios de comportamiento provocados por las
nuevas ideas procedentes de fuera,

específicamente de París. La mujer española

había dejado su secular enclaustramiento arrastrado por muchos siglos para
incorporarse mucho más a la sociedad y a la cultura. Atrás quedaba la mujer española
que había estado escondida, “guardada” durante el siglo XVI y el XVII como nos
explica Paloma Fernández Quintanilla: “...La mujer española había estado
«guardada» durante el XVI y el XVII. Escondida de la mirada de los extraños, al
modo árabe, que indudablemente había dejado en nosotros huellas y maneras que
perduraron...” (Fernández, LM I, 17).
Es necesario indicar que este cambio en la educación de la mujer, se venía
gestando por medio de una serie de polémicas que se suscitaron en aquél entonces.
Una de las más controversiales fue la iniciada por el padre Feijoo en el siglo XVIII
con su obra : Teatro crítico universal. Según Theresa Ann Smith, Feijoo introdujo a
los españoles a un modo nuevo de interrogarse: “Feijoo introduced Spaniards to a
new mode of inquiry that led them down a path of Enlightenment and reform...”
(Smith, TEFC, 38).
16

En el Tomo primero, discurso XVI Defensa de las mujeres, se propuso
instruir al vulgo ignorante y a todos los hombres, acerca de la igualdad de los sexos,
enfatizando el respeto y la valoración de la mujer como ser humano poseedor de las
mismas capacidades que el hombre:
.. .Hemos omitido en este catálogo de mujeres
eruditas muchas modernas, porque no saliese
muy dilatado; y todas las antiguas, porque se
encuentran en infinitos libros. Baste saber (y esto
parece más que todo) que casi todas las mujeres,
que se han dedicado a las letras, lograron en ellas
considerables ventajas; siendo así que entre los
hombres apenas de ciento que siguen los estudios,
salen tres, o cuatro verdaderamente sabios...(Feijoo,31)
Feijoo demostró mediante su discurso, la necesidad de un cambio de
valoración de la mujer por medio de ejemplos que abarcaban lo moral, lo físico, la
gracia, la vergüenza, prudencia política hasta llegar a la sección novena de su
discurso que él llamaba “batidero mayor”. Y la llamó así porque en esta sección se va
a referir a la falta de instrucción y capacidad intelectual de las mujeres.
Un ejemplo muy singular que empleó para probar su defensa se basaba en
la existencia de mujeres capaces de convertirse en depositarías de toda la literatura de
sus pueblos como es el caso de las mujeres de los pueblos de Palestina: “Entre los
Drusos, Pueblos de la Palestina, son las mujeres las únicas depositarías de las letras,
pues casi todas saben leer, y escribir, y en fin, lo poco, o mucho que hay de literatura
en aquella gente, está archivado en los entendimientos de las mujeres , y oculto del
todo a los hombres..” (Feijoo , TCUI, 14).
De esta manera, Feijoo no sólo creó la duda, la controversia, sino que
abrió la puerta que estaba cerrada al cambio, debido a la indolencia y la falta de
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conocimiento. Feijoo, es sin lugar a duda, parte de una nueva generación de
pensadores que lograron desarmar los conceptos caducos de su época. Smith nos
comenta lo que escribió Juan Sempere y Guarinos acerca de Feijoo:
...As Juan Sempere y Guarinos explained of Feijoo
in 1785:”The works of this man produced a useful
fermentation, they made us begin to doubt, they
made known other books very different from those
there were in the country, they aroused curiosity,
and they opened to reason the door which had been
closed by indolence and false knowledge...for they are
in the hands of everyone.” Indeed, Feijoo spawned a
a new generation of thinkers who, skeptical of authorities
and armed with empirical reasoning, were open to all
kinds of new possibilities, including the possibility that
educated women could contribute to the nation’s reform...
(Smith, 39)
Si bien la obra de Feijoo propició debates intelectuales que lograron el
objetivo de cambio en la incrementación de la educación femenina, éste fue
parcialmente conseguido en el siglo XVIII. Debido a que el utilitarismo ilustrado lo
favoreció sólo para sus propios intereses: el de moldear a la mujer y hacerla más
efectiva en su trabajo doméstico siguiendo los delineamientos de Rousseau. No se
trataba entonces de reinvindicar la capacidad intelectual femenina sino de hacerlas
mejores administradoras del hogar como lo explica Margarita Ortega López en
Historia de las mujeres en España: “La educación que se perseguía, por tanto, no se
basaba en ninguna consideración intelectual, sino fundamentalmente pragmáticas; se
trataba de mejorar el funcionamiento de los hogares españoles...’’(Ortega, HME ,
385).
Y, aun cuando se tenían estos propósitos como base, hubo otros cambios
en sus costumbres, modas y en su actitud frente a la sociedad que moldearon a la
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mujer ilustrada y la hicieron más visible. Muchas mujeres dejaron de lado su mundo
doméstico habitual por otra clase de actividades públicas como ir a los teatros,
salones de baile, tertulias, cafés o ir a los toros, carnavales, pasear con su
cortejo....éstas eran algunas de las actividades más resaltantes. Sin embargo, el
cambio más importante que benefició a la mujer fue la política educativa promovida
por el rey Carlos III a partir de 1768 con la creación de escuelas para alfabetización
de niñas de la sociedad popular y luego en 1783 logró promover la educación pública
de todos los niños y niñas, al promulgar una pragmática por Real Cédula que se dió a
nivel nacional.
De esta manera, la educación tendía a dejar su posición elitista y se
ampliaba a lo público sin dejar de lado el modelo de educación tradicional y las
motivaciones utilitaristas del programa ilustrado. No obstante, es necesario indicar
que a pesar de que hubo un avance en cuanto la educación de la mujer en el siglo
XVIII por medio de la creación de escuelas públicas por todo el país, este esfuerzo
reformista se va a ver detenido por la Guerra de la Independencia, como nos explica
Ortega López : “Comenzaba así un largo camino para las mujeres: el de permitirles
una instrucción mínima para encarar sus vidas, pero...no fue posible hasta bien
entrado el siglo XIX pues el proceso revolucionario de la Guerra de la Independencia
cortó el camino reformista de este siglo..’’(Ortega, HME , 390).
Por todo lo expuesto, podemos decir de que el panorama del teatro español
de finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX, en el que María Rosa de Gálvez
realizó su producción dramática, experimentaba grandes cambios al igual que la
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sociedad española. Y, uno de los cambios más controversiales fue la participación de
la mujer en espacios públicos, sociales y literarios antes no alcanzados.
La educación de la mujer permitió el incremento del

público lector

femenino y el interés más creciente de la mujer por convertirse en escritora y darse a
conocer. Y, aun cuando este cambio estaba sujeto a estatutos reformistas ilustrados
de la época, que presionaban a la mujer a seguir un determinado comportamiento,
surgiría con el tiempo mujeres como Gálvez; dispuesta a convertirse en una
dramaturga diferente quien enfrentaría los prejuicios masculinos de la época y
lograría inmortalizarse por medio de sus obras literarias.
No en vano fue llamada alguna vez “La amazona de las letras”, un
símbolo de la mujer de finales del siglo XVIII como nos lo comenta Elizabeth
Franklin : “...Gálvez, the single career woman, the woman who sought fame and
independence through her art, was, like the esclava amazona ...” (Franklin, WWSE ,
111) .

Hemos querido incluir el tema de la educación de la mujer española por
ser fundamental en la temática que forma parte de las obras literarias de María Rosa
de Gálvez y también para dar a conocer desde la perspectiva histórica; que en su
época la educación era un privilegio masculino. De este análisis se desglosan otros
temas a tratar que abordaremos más adelante cuando analizemos sus obras. Hasta el
momento hemos descrito brevemente el contexto histórico literario en el cual se va a
dar su producción lírica y dramática. Veamos ahora la razón por la cual se considera
su origen como un misterio y las circunstancias de su vida que han llamado la
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atención de los estudiosos de hoy en día, para determinar que su obra literaria fue
influenciada de alguna manera por las situaciones que afrontó desde su infancia.
1.2 Origen velado por un misterio
“No más correr mis lágrimas en vano..
Allí triunfa mi sexo; la nobleza
de la corte española.. ”
María Rosa de Gálvez, “La beneficencia”

En una información reciente de la edición digital Sur del día viernes 4 de
mayo de 2007 se anunciaba un homenaje a la escritora María Rosa de Gálvez en su
201 aniversario de su fallecimiento acaecido en Madrid, el 2 de octubre de 1806.
Macharaviaya , provincia de Malaga, rendía de esta manera tributo a una de sus hijas
predilectas con la representación de la ópera de cámara en un acto en castellano de
“Bión”: “..la localidad rendirá homenaje, dentro de la semana cultural que organiza el
Ayuntamiento desde el 10 al 13 de mayo, a la escritora María Rosa Gálvez en el 201
aniversario de su fallecimiento...’’(Vélez, Sur, 1).
Hasta hoy en día no hay duda de la fecha exacta del fallecimiento de
María Rosa de Gálvez , no obstante, su origen todavía se considera un misterio por
los siguientes motivos:
1. Primero, tenemos que en la obra Apuntes para una biblioteca de
escritoras españolas de Manuel Serrano y Sanz, aparece la fecha de
nacimiento de Gálvez que se dió por valida, desde entonces: “Nació en
Málaga, en el año 1768...” (Serrano y Sanz, ABEE. 443). A pesar de
ello, estudios recientes de Julia Bordiga Grinstein nos expresan la no
confiabilidad de la fecha, debido a que el crítico sólo incluyó como
prueba una partida de óbito que no era de la escritora: “...aunque el
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citado crítico no ofrezca pruebas y para confirmarlo incluya una partida
de óbito que no pertenece a la dramaturga..

(Bordiga, DEFS, 21).

Grinstein prueba su hipótesis por medio de los datos encontrados en el
Archivo Catedralicio de Málaga y asegura también, que ninguno de los
críticos que se ocuparon de investigar sobre Gálvez antes de Serrano y
Sanz aportó más datos sobre éste particular: “..Ninguno de los que se
ocuparon de MRG con anterioridad a él: Alcalá Galiano, Guillén Robles,
Criado y Domínguez, y Ossorio y Bemard proveyeron más datos que
aquellos relacionados con su período de actividad literaria...” (Bordiga,
DEFS. 21).
2. Segundo, el Coronel Don Antonio de Gálvez y

Doña Mariana

Ramírez de Velasco la adoptaron y se hicieron cargo de su crianza y
educación. Sin embargo, se ignora quiénes fueron sus verdaderos padres
y la causa de su adopción por lo cual Bordiga Grinstein cree que estos
factores posibilitaron el “vacío documental”, que en Safo, Zinda, La
familia a la moda de Fernando Doménech es llamado “origen velado por
un misterio”: “ María Rosa Galvéz nació en Málaga en 1768. Su origen
está velado por un misterio: en su testamento, otorgado en 1806... No se
aclara nada sobre quienes fueron sus padres ni la causa de la
adopción...” (Doménech, SZLF , 9).
En cuanto a su educación tenemos que luego de ser adoptada, pasó a
formar parte de la famosa familia pudiente de Macharaviaya

y fue educada de
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acuerdo a la época y rango social. Smith nos explica acerca de la ilustre familia
Gálvez de la siguiente manera:
...The writer María Rosa Gálvez de Cabrera, for
example, was the adopted daughter of Antonio Gálvez
de Málaga. The Gálvez family contained a number of
powerful members, including Bernardo de Gálvez,
the former governor of Lousiana and the viceroy of
Mexico, and José de Gálvez, the secretary of the
Council of the Indies.. .(Smith, 43)

Y, aún cuando creció en un ambiente de políticos y militares que se
identificaban con las ideas ilustradas de Carlos II I , rey de España hasta 1788 y de un
padre de temperamento violento, su carácter en lo personal era amable y de
obediencia plena a sus padres. Carácter que contrastaba al de la escritora en que se
convertiría con el correr de los años.
Grinstein también aborda el tema de la personalidad de Gálvez indicando
la posibilidad de una secuela dejada por la “herida originar’, de saberse fruto de una
relación condenada por la sociedad y que influye de alguna manera en la temática
empleada por la escritora en el tema de la madre: “...Las madres de MRG están
siempre ausentes, mueren o desconocen el vínculo maternal en circunstancias en que
sus hijas necesitan de su presencia y consejo...” (Bordiga, DEFS. 27).
Si bien los temas de sus tragedias coinciden con algunos pasajes de su
vida personal como lo explica Grinstein, observamos que también las comedias de
Gálvez contienen este fenómeno literario. La intensificación de sentimientos
conflictivos hacia la madre, se presenta en una dualidad de su presencia-ausencia. En
la comedia La familia a la moda, Madama Pimpleas es la madre de Faustino e Inés.
Este personaje representa a una petimetra auténtica que no duda en anteponer sus
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propios intereses a los sentimientos de su hija. Madama Pimpleas es el personaje
manipulador por excelencia en la obra, que no duda en hacer hasta lo imposible para
conseguir sus propósitos. El cinismo y descaro del personaje permiten identificar el
rol de la madre ausente y en sátira del modelo de “una madre de familia ilustrada”:
Madama:
Viva el Marqués elegante:
eso se llama talento.
Que no esté en mi mano siento
dotar a Inés al instante:
porque, al fin, esa mocosa,
estando rica, os sirviera
de algo, y más tono me diera
a mi siendo vuestra esposa .. (Doménech, 183)
La dualidad de la presencia - ausencia de la madre se presenta en forma
inversa en la comedia Los figurones literarios. Doña Evarista es un personaje que va
evolucionando en su rol de madre en el transcurso de la comedia. En el acto primero,
representa a la madre que le interesa más el estado en que se hallan las poderosas
naciones que su hija Isabel. La comunicación entre ellas es efímera y ausente en los
temas de importancia como el matrimonio que se planea para la hija. Por lo tanto, la
presencia de la madre se desvaloriza alcanzando el grado de ausencia por no llenar
los requisitos que tiene el rol de una

verdadera madre interesada en buscar la

felicidad de su hija por encima de sus propios intereses.
En el acto segundo el personaje de Doña Evarista ha evolucionado hasta
llegar a ser la madre que escucha a su hija Isabel y quien promete considerar los
deseos de su hija. De esta manera, se observa cómo Gálvez ha ido deconstruyendo el
personaje de Doña Evarista y creando uno nuevo en la trama de la comedia:

24

Doña Isabel:
Pero al fin
será distinto el hacerlos
con un hombre que se ocupa
en visitar monumentos,
que estar al lado de un joven,
que tiene en la uña el gobierno
general de Europa y Asía,
y aun de todo el mundo entero.
Doña Isabel:
No dices mal, hija mía.
Te ofrezco pensar en ello
antes de la boda... (GOPI-FL ,11)

Este análisis nos permite ver los diferentes enfoques que empleó Gálvez
para el tema de la madre ausente. A pesar de que se puedan hacer interpolaciones
entre la vida y obra de Gálvez, no existe la certeza total de esta relación. Lo mismo
sucede con la influencia que pudo ejercer su madre adoptiva en su vida y en su
poética.
Luego de analizar el testamento de María Rosa de Gálvez y el de Doña
Mariana Ramírez de Velasco, su madre adoptiva, observamos ciertas similitudes en
las denuncias que forman parte de sus testamentos, que tal vez podrían probar la
influencia que tuvo su madre adoptiva en la escritora.
El testamento de Doña Mariana Ramírez fue redactado en Málaga el 3 de
octubre 1793 y se encuentra en el Archivo Histórico Provincial de Málaga. Según
Bordiga Grinstein este testamento era una especie de manifiesto feminista en el cual,
Mariana Ramírez reinvindicaba sus años de sumisión y temor pero a la vez se
rebelaba ante el abuso y el poder de los Gálvez : “...asentí únicamente a ellos por la
que verdaderamente me hizo mi marido, cuya intrepidez y dureza de genio,
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igualmente mi resignación y debilidad a sus insinuaciones y preceptos, justos o
injustos, por su violencia y el temor a otras resultas más funestas..” (Bordiga, DEFS,
285).
Doña Mariana Ramírez de Velasco, con su denuncia, demostró el valor
que había de tener toda aquella mujer que era abusada, para denunciar y clamar por
justicia aun cuando se vivía en una sociedad patriarcal. María Rosa de Gálvez, si bien
no denunció a su esposo por la vida miserable que tuvo a su lado, nos deja ver que fue
obligada por éste a firmar documentos en contra de su voluntad al igual que su madre:
“...y que si alguna obligación ó papel apareciese será supuesto, nulo, figurado y
cuando mas firmado contra su voluntad, solo por obedecer á dicho su marido Dn.
Josef Cabrera...” (Serrano y Sanz, ABEE. 447).
A lo largo de su vida, María Rosa de Gálvez tuvo que afrontar litigios
civiles que tuvieron que ver con la herencia de su familia. Sin embargo, gran parte de
esta fortuna fue dilapidada por su segundo esposo, José Cabrera y Ramírez de quien
se separó, y años más tarde seguiría su vocación literaria en Madrid. Optando de esta
manera, por seguir su interés por las letras

y rechazando a la vez el camino

tradicional de la mujer de su tiempo. Lo curioso es que surgieron, luego de esto,
opiniones de críticos que la culpaban del fracaso de la relación, como nos explica
José Luis Cabrera:
Curioso es que las opiniones negativas que sobre
María Rosa surgieron durante el siglo XIX como
la de Guillén Robles, reiterada por Díaz de Escovar
a principio de la pasada centuria, la culpen del fracaso
de su matrimonio, cuando es el esposo el que, casi
desde la boda, se ausenta con frecuencia, contrae
numerosas deudas y dilapida en las mesas de juego el
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patrimonio heredado de los padres de ella...(Luque y
Cabrera, 29)

Opiniones que llegaron hasta el punto de atribuirle “una amistad
demasiada estrecha con Manuel Godoy”, principe de la Paz, primer secretario y
favorito real. No obstante, como Serrano y Sanz lo explica claramente esta situación
fue exagerada: “...si bien nos parece que en este punto la maledicencia ha exagerado
notablemente los hechos, hasta afirmar que la poetisa recreaba al Ministro, no sólo
con sus caricias, sino que, prostituyendo la poesía...” (Serrano y Sanz, ABEE, 445). Y
hasta se puede inferir que fue inventada, debido a que no hay pruebas contudendentes
que afirmen esta noticia difamatoria, como veremos más adelante.
La fuente de la cual se servía esta noticia era un amigo de Guillén Robles
llamado José Carvajal Hué, un desconocido que afirmaba que Gálvez era una
libertina que deleitaba a Godoy y vivía a expensas de él : “...corrió vida azarosa y
libertina, viniendo a parar a Madrid á vivir a expensas de Godoy, a quien tenía por
costumbre presentar un soneto liviano á la hora de tomar chocolate...’’(Serrano y
Sanz, ABEE. 445).
Ahora bien, si observamos esta situación objetivamente tendríamos
necesariamente que enfocarnos, primeramente en la veracidad de la noticia y en este
respecto la fuente de información no es confiable debido a que ésta proviene de un
desconocido que pudo haberse equivocado en cuanto al nombre. Veamos que nos
explica Andioc : “...no se puede descartar la posibilidad de que los historiadores de
aquella época hayan confundido a nuestra escritora con otra mujer, también llamada
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Gálvez y de vida al parecer mucho más libre o dicho con palabra de la época,
escandalosa.. .una tal Matilde Gálvez...” (Andioc, LFM , 14)
Una de las críticas que explica realmente la situación de la mujer escritora
dentro del ambiente literario y cómo ésta es aconsejada a comportarse o caso
contrario sería victima de la malignidad, apareció como reseña crítica del estreno en
el Coliseo del Príncipe en el Memorial literario de 1801: “ ...El interés que nos
inspiran las mujeres instruidas, nos mueve a aconsejarlas que no tengan intimidad en
el trato con los hombres sabios...pues la malignidad que siempre es astuta y suspicaz,
atribuye al instante a la pasión del galán...”. (Bordiga, DEFS. 335). Quizás todo esto
explique la razón de tales difamaciones en contra de Gálvez.
Además de esta posibilidad de los hechos, existen otras que nos permiten
reflexionar cuán difícil era entrar al mundo literario y ser escritora en la época de
Gálvez, veamos otra posibilidad. De acuerdo con la literatura, estas situaciones eran
muy comunes en esa época, en la que se denigraba el nombre del personaje odiado o
temido en las artes. Rene Andioc nos dice al respecto: “...Es indudable que la
literatura de esta clase tuvo bastantes adeptos en aquella época, y entre los escritores
de más fama como en los de menor categoría; también lo es que el poderoso
favorito...y por lo mismo proclives sobre todo a denigrar al odiado personaje...”
(Andioc, LFM , 13) ¿Es posible que esta fuera la causa de la denigración de la que
fue objeto Gálvez ?
Críticas como la de Antonio Alcalá Galiano nos permiten observar que en
efecto existía esta manera tan selectiva de degradar la calidad literaria de escritoras
como Gálvez. Bordiga Grinstein nos explica al respecto: “...Antonio Alcalá Galiano
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(1789-1865) debió referirse a estos sonetos cuando comentó que MRG “degradó su
genio y

se rebajó

a sí misma escribiendo versos de una obscenidad

indescriptible” ...apreciación que omitió en sus obras posteriores al referirse al grupo
de intelectuales protegidos...” (Bordiga, DEFS. 101).
Y, es que críticas como la de Alcalá Galiano, de acuerdo a Aurora Luque,
lograron ser en parte la causa de la invisibilidad de Gálvez dentro de la historiografía
de la literatura del siglo XIX : “...la memoria de Gálvez se vio afectada por la
condena que la historiografía del XIX dejó caer sobre el círculo del favorito Manuel
Godoy. El balance de Antonio Alcalá Galiano( 1789-1865), rematado además con una
cruel y velada alusión a María Rosa de Gálvez..

(Luque y Cabrera, EVE 76).

Se ha criticado mucho el supuesto “favoritismo” del cual Gálvez gozaba
en la corte. No obstante, esta escritora no fue la única que recibió los favores de
Godoy para publicar sus obras, veamos como describe Alcalá Galiano a Manuel
Godoy:
.. .Joven, ambicioso, con escaso talento y totalmente
desprovisto de conocimientos, sensual y laxo en lo
moral, tan apasionado como presuntuoso, vanidoso
y vacilante, Godoy decidió de repente convertirse
en ministro filosófico y mecenas de la literatura. De
enemigo pasó a ser aliado de la república de las letras,
el único ministro amigo de ellas entre todos los antiguos
gobiernos; después de ser el perseguidor natural de los
escritores filosóficos, deseó convertirse en su protector
y amigo...(Alcalá Galiano, 29)

Si bien Gálvez recibió favores de la corte debido a su apellido ilustre,
hubo también otros escritores que se ganaron esta “protección”, como en el caso de
Moratín, a quien no se le hizo publicidad alguna por esta gracia de la corte. Veamos
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que nos explica Federico Ruíz Morcuende al respecto en el prólogo de Moratín : “ El
encumbramiento de Godoy, a la sazón guardia de corps, señala el comienzo de una
época próspera para Moratín...y fueron presentados al favorito, quien deseoso de
conseguir adeptos, usó de su ya poderosa influencia para protegerlos...” (Moratín,

MX, 17). Moratín tuvo la protección de Godoy por largo tiempo, la que incluía dinero
y hasta la insistencia por su parte, en obtener una pensión para poder ayudar a sus
rentas de las que ya disfrutaba.
Como hemos explicado Gálvez no fue la única en recibir ayuda para poder
publicar sus obras pero fue la que más críticas recibió por atreverse a solicitarla
abiertamente y luchar contra la censura para exponer sus obras en un siglo en que
había que tener la aprobación de los censores del Consejo de Castilla y la Iglesia,
como nos explica Elizabeth Franklin Lewis:
...Despite her relationship with Godoy, Gálvez
still had problems gainning access to public
exposure for her work.The first obstacle for any
eighteenth-century playwright, male or female,
was gainning the approval of the censors from
the Consejo de Castilla and the Church.. .(Franklin, 99)
Quizá una de las razones se debió a su condición de mujer escritora o al
temor de los ilustrados de incluir en el imperio literario a una escritora que desafiaba
las convenciones de su tiempo. Domenech se pregunta : “ ....¿Qué asustaba a los
críticos de la época en María Rosa Gálvez? A tenor de sus propias manifestaciones,
solamente el hecho de que fuera mujer, una mujer capaz de disputar a los hombres
«el imperio de la reputación literaria»...” (Domenech, SZLF, 19 ).
Y, es posible que fuese el temor de ver a la mujer incluida en un ambiente
considerado como “másculino”, la causa de este rechazo y búsqueda de excusas
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dentro de la moral y decoro de la época. Domenech nos habla acerca del odio a la
mujer escritora y los propulsores de esta campaña :
Se trata del simple odio a la mujer escritora, la que
se sale de «las atenciones domésticas a que se hallan
destinadas». A pesar de su fama de siglo feminista,
el siglo XVIII parece haber sido el marco de una
campaña para encerrar a la mujer en el ámbito doméstico,
y los organizadores de la campaña fueron los escritores
ilustrados. (Domenech, 20)
Frente a este panorama ilustrado que reprimía a la mujer a dedicarse a las
letras, se podía encontrar también opiniones controversiales, como la de: Manuel José
Quintana que lo situaba en medio del debate o quizás con “más tendencia” al grupo
de escritores al cual pertenecía. Veamos lo que nos explica Domenech:
El más ilustres de sus compañeros de generación,
Manuel José Quintana a quien María Rosa Gálvez,
dedicó varios poemas en homenaje de admiración,
publicó en Variedades de Ciencias, Literatura y Arte
una crítica elogiosa...Lo asombroso es que esta crítica
favorable coincide casi punto por punto con la contraria:
«L a cuestión de si las mujeres deben o no dedicarse a las
letras nos ha parecido siempre, demás de maliciosa, en
algún modo superflua. Los ejemplos son tan raros, y
tienen ellas tantas otras ocupaciones a que atender más
agradables y más análogas a su naturaleza y sus
costumbres que no es de temer que el contagio cunda
nunca hasta el punto de que falten a las atenciones
domésticas a que se hallan destinadas, y de que los
hombres tengan que partir con ellas el imperio de la
reputación literaria»... (Domenech, 19)

Esta crítica al parecer elogiosa, contiene connotaciones misóginas, como
nos explica Andioc: “ En las primeras frases, no puede por menos de hacer el escritor
una concesión a la misoginia, incluso literaria, que imperaba entre la mayor parte de
sus colegas...” (Andioc, LFM , 34).
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Todas estas expresiones de odio, rechazo y la conceptualización de la
mujer como incapacitada por naturaleza para las letras permitió que escritoras como
Gálvez buscaran la manera de romper esta construcción cultural de género de una
manera muy sutil. Viéndose obligada a ser parte de un modelo literario femenino que
expresaba el estereotipo de la mujer escritora que sigue los preceptos de la Ilustración
sin ánimos de entrar en competencia con otros escritores.
Por lo cual, Gálvez se presentaba a sus lectores expresando que no
deseaba competencia alguna, sino el dar a conocer su talento, su creación literaria.
Veamos la “Advertencia” de uno de los volúmenes de sus obras poéticas:
Las poesías líricas impresas en este tomo son por
la mayor parte hijas de las circunstancias; y sólo
las presento como prueba de lo que he podido
adelantar en este género. Tales cuales sean unas
y otras, confieso ingenuamente que no es mi ánimo
entrar en competencias literarias con los que corren
por poetas entre nosotros... (Gálvez, 2)
Toda esta presentación empleada por Gálvez en su “Advertencia”
correspondía a los modelos preestablecidos de la cultura de su época. En la que se
requería que toda mujer de letras las siguiese para formar su imagen pública. Así el
lenguaje que tenía que emplearse era el de la escritora modesta, como nos indica
Mónica Bolufer : “...El lenguaje más inmediato y más extendido con el que podían
expresarse era el estereotipo de la escritora modesta...Era ésta una figura que se
autorizaba sobre todo en su función de la utilidad y moralidad de su mensaje y de su
falta de ambición o pretensiones de gloria...” (Bolufer, MEI ,318).
De esta manera Gálvez construyó su propia imagen, su identidad,
empleando el disfraz de la escritora modesta , sin ánimos de desafiar a los escritores
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de su tiempo. No obstante, como ya lo hemos explicado anteriormente, su vida y obra
literaria determinaban lo opuesto y constituirían el motivo de muchas críticas.
Y, si bien la vida y obra de Gálvez fue criticada duramente hasta el punto
de dejarla en el olvido del ámbito literario, su legado poético sobrevivió, siendo hoy
en d ía, éste de gran interés por los estudiosos del siglo XVIII.
Para concluir, esta parte del capítulo, podemos agregar que Gálvez vivió
su vida plenamente, a su manera desafiando el orden del imperio literario
“masculino” y al final de sus dias escribió un testamento, que aun cuando no fue un
manifiesto como el de su madre, en éste denunciaría a todos aquellos que afligieron
su vida y de alguna u otra manera la violentaron.
Redactó su testamento en la villa de Madrid el 30 de septiembre de 1806
unos días antes de morir, según consta en Apuntes para una biblioteca de escritoras
españolas de Manuel Serrano y Sanz : “ En la villa de Madrid, á treinta de Setiembre
de mil ochocientos y seis, ante mi infrascripto, Escribano de provincia y Comisiones
de la Real Casa y Corte de S.M., y ...” (Serrano, ABEE, 446).
Al leer el testamento de Gálvez y el de su madre podemos observar que
ambas denunciaron los abusos y el sometimiento que toleraron por largo tiempo en
una sociedad patriarcal, en la que todavía se seguía el estamento eclesiástico basado
en dar la suprema autoridad al marido sobre la mujer y se condenaba a la que no lo
seguía. Ortega López ofrece un ejemplo del estamento eclesiástico en 1703:
. ..Un franciscano catalán de 1703, F. Bancells, seguía insistiendo,
por ejemplo, en los principios básicos “que han de saber las mujeres
que tienen obligación de honrar, amar y obedecer al marido, ya que
él es superior a la mujer y peca quien le desobedece sobre aquellas
cosas que pertenecen al gobierno de la familia”..(Ortega, 355)
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Y, aun cuando era una creencia general esta superioridad física y mental
que apoyaba la sumisión de la mujer para mantenerla relegada en casa y apagar su
voz, surgirían con el tiempo escritoras como Gálvez quien encontraría la manera de
crear su propia voz y sería el reflejo de la mujer ilustrada de su tiempo como nos
explica Whitaker :
... Además la creencia general de la inferioridad física y mental
de la mujer ante el hombre apoyaba la afirmación de que la mujer
no debía salir de casa. Sin embargo, tanto la vida como la obra
dramática de María Rosa Gálvez sugieren que la mujer ilustrada
sería capaz de encontrar su propia voz, aun en una sociedad
dominada por un patriarcado bien arraigado .(Whitaker, 1552)

Si bien la vida de María Rosa de Gálvez contiene incógnitas desde su
nacimiento hasta el final de sus días, su obra literaria es, sin lugar a duda, un legado
perpetuo y visible, en el Parnaso neoclásico que trasciende el misterio de su vida,
como lo veremos a continuación.

1.3 La poeta “Amira”
¡O h f e l i z elección , g r a to con su elo...
M i g en io a sp ir a a v e rse co lo c a d o
en e l g lo r io s o te m p lo d e la f a m a ...!

María Rosa de Gálvez, “La poesía”

Entre las diferentes opciones estéticas que convergen y se entrecruzan en
el período Neoclásico, María Rosa de Gálvez, cuyo nombre poético es “Amira” va a
ser la poeta que más intuitivamente, y con mayor lucidez crítica entra en el ámbito de
la poesía ilustrada. Mostrando en cada una de sus obras su sensibilidad poética y una
versatilidad sorprendente en los diferentes temas que abarca; en los cuales expresa sus
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sentimientos de amistad, búsqueda de libertad e inmortalidad, igualdad, patriotismo,
los avances técnicos, rebeldía, su canto a la virtud y crítica a las costumbres.
No obstante, uno de los temas de más relevancia poética es el que
Whitaker llama : “autoconciencia femenina” con referencia al tema de la mujer, que
Gálvez desarrolla en muchas de sus obras pero como vamos a ver también su poética
contiene estos elementos. Whitaker nos explica: “Un repaso de estos temas
comprueba la alta “autoconciencia femenina” de la dramaturga ilustrada. Destacan los
de la violación, la amistad femenina, la vista positiva de una sociedad matriarcal, y
como veremos en la tragedia La delirante, la locura femenina” (Whitaker, LMICD,
1554).
Aunque su poética expresaba una temática que correspondía a los ideales
de la Ilustración, ésta no se ajustaba a los patrones estipulados que había de tener la
poesía de una “ mujer”, su poesía no era sentimental como se esperaba que lo sea.
Esta particularidad es comentada por Aurora Luque :
Quizá uno de los rasgos más desconcertantes de la
obra de Gálvez para sus contemporáneos fuera el
constatar que no se ajustaba a lo esperado en una
poesía escrita por una mujer. La de Gálvez nunca
es sentimental, tierna, delicuescente ni elegiaca
como si lo era, por ejemplo, la de Meléndez Valdés,
o la del mismo Jovellanos en algunas composiciones
lacrimosas... (Luque, 93)
Su temperamento poético, su orientación literaria, se va a desarrollar a
partir de sus lecturas, de su preparación y preferencias poéticas principalmente de
Manuel José Quintana, poeta cívico y abanderado del liberalismo y de uno de los
representantes de la literatura prerromántica española: Nicasio Alvarez de
Cienfuegos. Su corpus literario comparte temas con otros escritores ilustrados de su
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época como Cadalso, Moratín, Jovellanos, entre otros como nos explica Aurora
Luque:
... la autora malagueña compartió amistades,
inquietudes y polémicas con los nombres más
brillantes de la que fue su época y participó
activamente en sus variadas corrientes creativas.
La imbricación de María Rosa de Gálvez con su
siglo y su sintonía con los autores más destacados
(Moratín,Cadalso, Cienfuegos, Quintana, Jovellanos)
puede demostrarse con numerosísimos ejemplos...
(Luque, 61)
Nuestro análisis se inicia con el hallazgo de que no hay datos exactos de
cuando Gálvez empezó a frecuentar los círculos literarios como nos explica Cabrera:
“...Desconocemos el momento exacto en que marchan a vivir a Madrid y si este
cambio de domicilio se debe a la atracción de la vida cultural y cortesana, o bien
huyen aún de los acreedores. Tal vez la causa primordial sean los brotes epidémicos
con que aparecen en el sur de España... ” (Luque y Cabrera, EVI ,31).
Tampoco se sabe la fecha exacta de sus composiciones debido a que no las
fechó, por lo cual, seguiremos la cronología tentativa (ver bibliografía ) de los
estudios recientes de Bordiga Grinstein en nuestro análisis: “MRG no fechó ninguna
de sus composiciones; pero el hecho de que algunas de ellas contienen información
de dominio público ha permitido establecer una frágil cronología ..."(Bordiga, DEFS,
63).
En la cronología tentativa de Bordiga, se verifica la incursión de Gálvez
en el género lírico con un canto en verso suelto: “La noche” escrito a la memoria de
la señora condesa del Carpió en 1795 o 1796 : “..este canto fue dedicado a la memoria
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de María Rita Barrenechea y Morante de la Madrid, condesa de Carpió. Esta gran
amiga de MRG, protectora de las letras y dramaturga ...” (Bordiga, DEFS, 64).
En “La noche”, Gálvez sigue el concepto de imitación de la naturaleza
desarrollada por la poética española de su tiempo pero a la vez la moldea a su manera,
dándole un sentido humano a la naturaleza. De esta manera, la crea como reflejo de
su alma y retrato de sus sentimientos:
Por entre nubes la triforme diosa
en su brillante carro se presenta;
su incierta luz las sombras de los bosques
en las ondas del Tajo me retrata;
y del lago las aguas cristalinas,
semejantes a un fiel y claro espejo. ..(Gálvez, 26)
Por lo cual, podemos observar en su poética que si bien sigue las pautas
del poeta neoclásico en cuanto a la creación-“poiesis” y la perfección de la naturaleza,
también va a coincidir con el juicio de los preceptistas del siglo XVIII quienes, según
José Checa Beltrán, expresaban que la poesía, además de basarse en la imitación de la
naturaleza debía ser la suma de diferentes elementos: “A juicio de nuestros
preceptistas del siglo XVIII, la poesía ha de basarse en la imitación de la naturaleza.
Ésta entendida como la suma de todos los elementos pertenecientes a los mundos
material, humano y divino, y comprende las acciones reales y las ficticias...” (Checa,
ECIN.15T
Gálvez también expresa en “La noche” una tendencia literaria de marcado
aspecto romántico, al plasmar sus sentimientos en la naturaleza y hacer de ésta
símbolo de sus emociones. Esta tendencia literaria prerromántica visualizada en la
poética de Gálvez también coincide con la tesis del profesor Russell Sebold
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comentada en el artículo “Sensibilidad y sensualismo en la poesía dieciochesca” de
David T. Gies :
Vista desde esta perspectiva, la filosofía de las sensacionesla filosofía sensualista - tiene dos vertientes en Europa.
Una es la progresiva identificación del hombre con lo que
perciben sus sensaciones, entre ello la naturaleza en que
vive. Esta identificación, intensificada en la segunda mitad
del siglo por las teorías de Rousseau, nos lleva a la literatura
que llamamos romántica (o prerromántica, o del primer
romanticismo.. .Esta es la poderosa tesis del profesor Sebold
que « Se da en España, en los siglos XVIII y XIX, una tendencia
literaria de marcado aspecto romántico, que dura unos ciertos
años»...(Gies, 5)

Y, para reafirmar su tesis, Sebold también explica que los románticos
usurparon la premisa principal de la poética clásica y neoclásica : “...Por fin, los
románticos usurparon la premisa mayor del que el arte y la Naturaleza son una misma
cosa (idea muy reforzada en el siglo XVIII por la tendencia sensualista y naturalista
de todo el pensamiento de la Ilustración)....” (Sebold, ERM, 45).
De esta manera, en “La noche” se observa como Gálvez vuelca sus
emociones en la naturaleza y nada ya puede contenerla o reprimirla; su espíritu es
libre como el de los poetas románticos que expresarán la fuerza de los sentimientos y
abrirán también el camino a lo misterioso, lo funeral, propio de la poesía sepulcral
como nos explica Nigel Glendinning en referencia a la obra de Abrams The mirror
and the lamp : “... y la poesía sepulcral, en las que se reconcentra el gusto
dieciochesco de lo funeral y lo macabro, se consideran con frecuencia fenómenos
románticos o prerrománticos, que parecen corresponder a un cambio de sensibilidad
en el siglo XVIII (Abrams, 1953)...” (Glendinning, LGFM , 1).

38

Por lo cual, en el poema elegiaco “La noche”, encontraremos, el gusto de
Gálvez por una interiorización de la muerte por medio del uso de la melancolía, lo
tenebroso, lo fúnebre , coincidiendo con otros poetas destacados de su siglo como
Cadalso. Según Aurora Luque, Gálvez compartió una temática similar al Cadalso de
Noches Lúgubres-. “...Y con el otro Cadalso, el no menos popular autor de la
tempranamente románticas Noches Lúgubres, la Gálvez va a compartir el gusto por lo
siniestro, lo fúnebre y lo nocturno.. ( Luque, EVL 64).
Si partimos desde el concepto de que la gran literatura es un reflejo
condensado de la trágedia de la vida que encierra los ideales, ilusiones, deseos que no
se han podido alcanzar y que a partir de este desgarramiento interior que tiene el ser
humano, va a surgir el artista quien filtra la esencia de ese conflicto para producir una
gran obra literaria, nos encontraremos con dos grandes ejemplos como lo son: Noches
Lúgubres y “La noche”.
Y, veremos como aun cuando ambas obras fueron escritas con diferentes
propósitos, éstas poseen ciertas similitudes en su textura lingüística que las une en el
sentimiento que expresan pero que a la vez las separa y las convierte en únicas e
inigualables como veremos a continuación:
Noches Lúgubres fue escrita en 1774 por José Cadalso y Vásquez (17411782) como desahogo a la muerte de su amada “Filis” María Ignacia Ibáñez, como
nos explica Dowling: “Se supone que Cadalso escribió el diálogo Noches lúgubres
como desahogo al morir Filis, objeto de su pasión, quien, según una tradición bien
establecida fue la actriz María Ignacia Ibáñez (1745-1771)..” (Dowling, LNLC, 2).
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En cambio “La noche” fue escrita en memoria de la señora condesa de
Carpió como ya lo hemos explicado. Veamos en primer lugar el siguiente comentario
que nos sirve para nuestros propósitos de encontrar similitudes en ambas obras.
Miguel Ángel Lama en su artículo “Las Noches Lúgubres de Cadalso o El teatro a
oscuras”, nos dice que Sebold considera “Noches Lúgubres” como un poema en
prosa:
..hemos de prestar atención a los componentes
antedichos referidos a un texto tan singular
como Noches Lúgubres, huyendo de etiquetaciones
empobrecedoras que lo convierten en un híbrido
literario de difícil catalogación. Creo, que en este
sentido, que la opinión de Sebold que considera la
obra como un poema en prosa...(Lama, 9).

Por lo tanto, de acuerdo a esta crítica, la obra literaria de Cadalso Noches
Lúgubres, aun cuando fue escrita en prosa alcanzaría cierta similitud con el tono
poético expresado en el canto en verso suelto de Gálvez. Y es que ambas
composiciones contienen temas similares como el gusto por el ambiente nocturno al
cual se refería Aurora Luque; pero también observamos que contienen una manera
muy particular de enfocarlos, lo que va a permitir diferenciarlas notablemente.
En Noches Lúgubres, Cadalso anuncia lo funesto, lo tétrico, lo triste, lo
melancólico a partir del título que le da a su obra. Este adjetivo “lúgubre” no sólo
denota los sentimientos de tristeza que encierra su significado sino que va a anticipar
la ambigüedad de la noche y la acción misma de la obra. Al desvirtuar el sintagma
del título de la obra, Cadalso va a permitir que se produzca extrañeza en el lector al
leer el título de la obra. Coincidiendo de esta manera con una de las funciones
poéticas del lenguaje a la que se refiere Román Jakobson, cuando expresa que una de
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las funciones del lenguaje poético es deformar, desvirtuar un sintagma de tal manera
que causa extrañamiento en el lector, y es esto justamente lo que hace Cadalso al
titular su obra de esta manera: Noches Lúgubres.
Ahora bien, en referencia al título “La Noche” de Gálvez , a pesar de que
el sustantivo “noche” ya de por si es sinónimo de oscuridad, confusión, tristeza; ésta
va a ser una noche en particular debido a que le precede un artículo definido “La” que
define la noche, no como cualquier noche sino una noche en particular, la noche de
Gálvez , su noche, en la que contempla a solas las grandezas de un ser supremo:
No cantaré de amor el poderío,
sus penas , su despecho, ni su engaño;
ni tampoco poéticas ficciones:
no el húmedo Orion, ni de las Ursas
ni de Ariadna la corona hermosa;
sino del Ser supremo la grandeza,... (Gálvez, 26)
En cuanto al gusto por lo nocturno, lo siniestro, lo fúnebre, es necesario
tener en cuenta que a partir del siglo XVIII, como nos explica Sebold, ya se
expresaba en la literatura, este gusto por el goce estético del sobresalto o “de los
temblores” que enfrentaba a la actitud ilustrada de no creencia y la actitud del vulgo
de creencia total en lo sobrenatural:
... Quiere decirse que a partir del siglo XVIII se
daba la posibilidad de ese sensual y moroso gusto
en asustarse que es tan característico del actual
frecuentador de los géneros de terror; y gracias
a la ciencia de la Ilustración ya el lector setecentista
podía darse un pellizco y recordar que en realidad
no corría nigún peligro.. .(Sebold, 2)
No obstante, todo esto se podría aplicar solamente a Noches Lúgubres
donde se presenta esta dualidad en los personajes de Tediato y Lorenzo. Por lo cual
Tediato representaría al ilustrado que todo lo razona y quien no cree en fastasmas.
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Mientras, que Lorenzo va a representar al vulgo, a todo aquél que creía en
lo sobrenatural:
Lorenzo:
-Tu valor me alienta. ¡Mas ay nuevo espanto!
¿Qué es aquello? presencia humana tiene.. .Crece
conforme nos acercamos... Otro fantasma mas le
sigue...¿Qué será? Volvamos mientras podemos: no
desperdiciemos las pocas fuerzas que aun nos quedan...
Si aun conservamos algún valor, válganos para huir.
Tediato:
-¡Necio! Lo que te espanta, es tu misma sombra con
la mia que nacen de la postura de nuestros cuerpos
respectos de aquella lámpara. Si el otro mundo abortase
esos prodigiosos entes, á quienes nadie ha visto, y de
quienes todos hablan, sería el bien ó el mal que nos traerían
siempre inevitables. Nunca los he hallado: los he buscado.
(Cadalso, 79)
En “La noche” de Gálvez, no se presenta lo sobrenatural, todo se refiere al
sentimiento personal, a una introspección, a una búsqueda de su paz interna. Así se
observa como expresa su soledad:
.. .De alegría mi mente arrebatada
tu benéfica imagen me presenta
en esta soledad: te ven mis ojos,
cual otro tiempo en tu mansión solías,
cercada de infinitos miserables
su indigencia aliviar con largo mano...(Gálvez, 28)
Asimismo, se observará cómo este sentimiento que nace en lo más íntimo
de su ser, esta sensación de vacío espiritual que le dejó la muerte de su amiga, va a ser
plasmada en su poética por medio de su “Yo” poético:
Yo en tanto en esta margen solitaria,
por donde el Tajo sus raudales lleva...(Gálvez, 26)
Y yo ¿qué diré en tanto? Yo que tuve
en ti una amiga fiel, una defensa
contra mi adversidad... .(Gálvez, 28)
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Y, a través de su “Yo” poético se acercará aun más a la concepción
panteísta del universo. Juan Rodríguez en su artículo, “De la Ilustración al
Romanticismo: el discurso sentimental en algunos textos expañoles del siglo XVIII”,
explica esta nueva actitud de los escritores frente a la naturaleza:
El importante papel que juegan ahora los
sentidos como modo de relacionarse con
ese mundo material deriva en una representación
más dinámica del entorno natural. Para Sebold,
en esos poetas del último tercio del siglo, se halla
ya plenamente manifestada la cosmogonía romántica,
esa - en palabras de Américo Castro- «concepción
panteísta del universo cuyo centro es el yo»
(Rodríguez, 3)

El sentimiento de Gálvez expresado por medio de su “Yo” poético
contrasta con la ficción que se presenta en Noches Lúgubres. Veamos que dice
Glendinning: “...En las Noches se trata de ficciones más que de realidad, de
personajes y no personas; el estilo mismo, como todo el mundo ha reconocido, no es
nada personal, sino retórico y enfático...” (Glendinning, CNL. xxxviii).
No obstante, tanto “La Noche” como Noches Lúgubres son obras que
expresan el sentimiento de vacío que deja la pérdida de un ser querido y cómo se
plasma éste en la naturaleza. Así en Noches Lúgubres se observa cómo la noche es
oscura con un silencio pavoroso para expresar la tristeza del corazón de Tediato y en
“La Noche”, Gálvez describe la noche oscura que expresa un corazón sensible que
desea vivir para pensar. Y, es justamente este “deseo de vivir”, de inmortalizar las
almas que expresa Gálvez en “La Noche”, lo que difiere de la desilusión y pesimismo
que trasmite Tediato en Noches Lúgubres. De esta manera, se observa como ambos
escritores interiorizan el tema de la muerte de diferente manera.
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Gálvez en “La noche” expresa la interiorización de la muerte y la
afirmación de que todo nace para morir. Su canto trasciende lo físico de la muerte y
asciende a lo metafísico, dando luz a la oscuridad por medio del recuerdo y la
esperanza de un futuro encuentro si las almas en la inmortalidad a unirse vuelven.
Desde sus primeros versos se anuncia a la naturaleza en la oscuridad de la
noche que cae sobre los montes, cubre la tierra pero además van a oscurecer su alma
sensible. Por lo cual, la naturaleza será el reflejo de su alma en soledad :
Tinieblas gratas de la obscura noche,
a un corazón sensible, que desea
vivir para pensar, vuestro silencio
la calma anuncia; las veloces sombras,
cayendo de los montes a los valles... (Gálvez, 26)

En este poema podemos ver también la influencia que de cierta manera
ejerció Quintana en Gálvez. En el empleo de la melancolía como el tono más
auténtico y a la muerte como el tema más poético:
¡Oh noche!, reinas ya en el hemisferio;
reinas: tiendes tu velo silencioso,
y nuevo encanto mis sentidos gozan
al contemplar tu pompa: tú me inspiras
dulce melancolía...(Gálvez, 27)
Quintana en su poema “En la muerte de un amigo” expresa también la
soledad en su melancólico retiro y la sombra que cubre su alma infeliz:
En este melancólico retiro
do la indulgente soledad me abriga,
y con su sombra amiga
templa el horror en que infeliz respiro,
¿qué fúnebres clamores... .(Quintana, 140)
Si bien hay ciertas similitudes en ambos poemas, Gálvez supera en cierta
manera a su maestro en la interiorización de la muerte y en su intento de escape
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metafísico por superar la muerte eterna. Quintana en su poema “En la muerte de un
amigo” desciende a la tenebrosidad de la muerte y a una visión oscura de la vida en
la espera de la parca como final ineludible, veamos :
jAy! ¿Qué resta a mi vida, amigos míos,
sino hiel y dolor? Tal vez la parca,
que en él se probó a herimos, inflexible
ya la segunda víctima señala.
¿Quién de nosotros?..¿Y será posible
que destinado a contemplar me vea.. (Quintana, 143)
No obstante, aun cuando se observa un descenso en La noche, a lo
tenebroso del sepulcro, a lo cavernoso de los ecos de los gemidos y al frió polvo de la
muerte habrá un ascenso a lo metafísico. La luz nace de los recuerdos del pasado y de
la esperanza del reencuentro por medio de la inmortalidad de las almas:
¡Ay! Ya no existes; pero el premio gozas
de tu beneficencia. Si las almas
en la inmortalidad a unirse vuelven,
¡Oh dulce amiga!, cesan mis lamentos,
y el canto dejo; pues la noche fría
también expira al despuntar el día. (Gálvez , 29)
Como hemos observado en Noches Lúgubres de Cadalso y en “En la
muerte de un amigo” de Quintana se expresa un pesimismo ante la vida y una
preferencia por la muerte eterna, mientras que Gálvez trasciende por medio de su
poética a vislumbrar un futuro más positivo al igual que Jovellanos, Meléndez Váldes
y Arriaza, veamos lo que nos explica Glendinning: “Esta elegía de Quintana acaba
rechazando casi todas las posturas convencionales de este tipo de poema, y hace un
contraste muy fuerte con las escritas por Jovellanos, Meléndez Váldes y Arriaza, que
procuran llegar a conclusiones positivas...” (Glendinning, LGFM , 9).
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“La noche” de Gálvez, como hemos visto es un canto en verso suelto que
expresa el sentimiento de dolor frente a la muerte y al sentirla Gálvez, busca una
manera de superarla por medio de la esperanza del recuerdo y la inmortalidad de las
almas. No obstante, al ser conciente de que todo nace para morir, clama a la justicia
del creador ante el ingrato mortal que se sumerge en los placeres de la vida :
Eternos no serán: pues sumergido
el ingrato, mortal en sus placeres,
con delitos termina la carrera
de su vida fugaz. ¡Ay!, todo, todo
nace para morir: llegará el día,
en que, hundido en la nada el universo
la justicia de Dios tiemble el malvado... (Gálvez , 27)

De la misma manera se observa este proceso del tiempo, del ciclo vital en
su oda “La vanidad de los placeres”:
¿Y qué placer gozó? Todos huyeron
fugaces, del destino a la inconstancia;
todos en aflicción se convirtieron
cuando llegó su fin. ¿Acaso existe
algún placer durable cual la vida?... (Gálvez ,21)
También en la oda “La vanidad de los placeres” observamos como Gálvez
expresa una actitud moralizante frente al abandono del hombre por seguir a las
pasiones y la vanidad que nunca llegan a ser satisfechas. Así el lujo y el juego lo
transforman en un ser ocioso, degradado racionalmente, sin virtud alguna que tarde o
temprano llegará a la muerte, sin encontrar compasión alguna:
...Envilecido entonces, degradado
del nombre racional corre aturdido
del circo al espectáculo sangriento... (Gálvez , 19)
... el sepulcro lo llama;
baja a su seno, y su memoria en tanto
de nadie logra compasión ni llanto. (Gálvez ,21)
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Según Bordiga Grinstein “La vanidad de los placeres” tiene como punto
de referencia la memoria de Jovellanos, cuyo título era “para el arreglo de la policía
de los espectáculos y diversiones públicas, y sobre su origen en España”. Bordiga
explica que : “...Dos de las ideas que Jovellanos expuso en el citado documento: a)
“dividiré el pueblo en dos clases: una que trabaja y otra que huelga” y b) “este
pueblo necesita diversiones pero no espectáculos...” (Bordiga, DEFS, 64).
De esta manera, se observa como Gálvez plasma su estética educadora y
moralizante en “La vanidad de los placeres” demostrando su versatilidad en cuanto a
los diferentes temas que emplea y que llegan a toda clase de público. Así en su Oda
“A Licio” aconseja a Licio que ignore la envidia del malvado y la maledicencia que
impide su felicidad. También le recuerda su virtud que ha de despreciar el rumor de la
“ponzoñosa lengua”:
Tu ancianidad dichosa
siempre amó la virtud; tú has procurado
en tu feliz estado
sofocar de la envidia maliciosa
la ponzoñosa lengua,
que al hombre honrado quiere poner mengua...
(Gálvez, 33)
Recordemos que Gálvez fue también victima de la maledicencia y es
posible que en esta oda no sólo este aconsejando a Licio, sino al pueblo en general.
Expresando el perdón y compasión por aquellos que alguna vez la hicieron parte de la
mordaz censura:
Así el hombre sensato
de la envidia el rumor sabio desprecia;
y aunque sienta el infame desacato,
perdón concede a la malicia necia,
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y compasivo dice:
iOh cuánto es infelice
el mortal, que ocupado
en la mordaz censura,
de sí mismo olvidado,
mira el ajeno bien con amargura!... (Gálvez ,33)
Como vemos, la poética de Gálvez contiene una temática que corresponde
a los ideales de la Ilustración por medio de su visión educadora, reformadora y
moralizante. Pero además sus odas van a ejemplificar la tipología temática de la lírica
del siglo XVIII, como nos explica Aurora Luque: “...sus odas ejemplifican, en uno u
otro momento, prácticamente toda la tipología temática de la lírica dieciochesca...
Gálvez no deja de cultivar ninguno de los tópicos de su siglo: la amistad, los avances
técnicos, el buen quehacer de los gobernantes ilustrados, la crítica de costumbres...”
(Luque, EVI, 88).
Si bien Gálvez cultivó los tópicos de la literatura de su siglo, también va a
comunicar sus propias vivencias. Luque, nos explica: “...A menudo se observa cómo
traslucen en sus versos líricos o dramáticos sus propias obsesiones y peripecias
vitales...” ( Luque, EVI. 89). Por lo cual su poética llegará a ser vital para desenterrar
un tema “por mayor parte abandonado” por los poetas de su tiempo. Nos referimos al
tema de la mujer, en el que va a expresar su alta “autoconciencia femenina” a la que
se refiere Whitaker en su artículo “La mujer ilustrada como dramaturga: el teatro de
María Rosa Gálvez”:
.. .María Rosa de Gálvez se aproxima a otro tema,
por mayor parte abandonado— si excluimos los
esfuerzos tímidos de Feijoo y Moratín— por sus
contemporáneos masculinos: la mujer con todos
sus sueños, deseos y frustraciones en un mundo
dominado por el hombre...(Whitaker, 1554)
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La oda “En los días de un amigo de la autora” es un ejemplo notable de la
expresión de su deseo como poeta de poder llegar a la cumbre del “Parnaso literario”:
Por llegar a la cumbre
del Parnaso eminente,
dejaba alegre mi apacible choza,
antes que por las puertas del oriente.. .(Gálvez, 21)
Al parecer esta oda estaba dirigida a un poeta que empleaba el
sobrenombre de Sabino, lo que era común entre los poetas del siglo dieciocho y
Gálvez no fue la exepción, su nombre poético era “Amira”. Luque nos explica al
respecto: “La oda En los días de un amigo de la autora está dirigida a un poeta que
se oculta bajo el sobrenombre de Sabino...”(Luque, EVL 70).
Según Luque, los poetas de este siglo expresaron de esta manera su
sentimientos de fraternidad amistosa y literaria: “Los poetas del dieciocho tejieron
con sus poemas sólidas redes de amistad correspondida. Meléndes Valdés, Jovellanos
Moratín, con sus idílicos sobrenombres pastoriles—Batilo, Jovino, Inarco Celenio—
... Gálvez - que también usó seudónimo lírico, el de Amira... ” (Luque, EVI. 70).
Gálvez se presenta también en “En los días de un amigo de la autora” bajo
este nombre bucólico “Amira”; expresándose como una diosa de la poesía, quien
brinda inspiración e inmortalidad a todos los que beben del agua de su fuente. Así
observamos como el agua, se transforma en símbolo poético femenino y fuente de
inspiración para Gálvez:
Amira, dijo, llega;
bebe el agua que inspira
el amor celestial de las virtudes;
si alguna vez tu corazón suspira,
en seguirlas no dudes;
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si su fuego lo inflama,
tu canto gozará de inmortal fama. (Gálvez, 23)

Lo interesante en esta oda es ver como por medio de su “Yo” poético,
Gálvez expresa el deseo que la lleva al arrebato de igualarse a la lira del poeta Sabino,
quien simboliza a todos los poetas-escritores que gozan de fama y gloria.
De esta manera, se observa cómo Gálvez desconstruye el estereotipo
preestablecido para las escritoras de su tiempo y en vez de expresar el rol sumiso de
la “escritora modesta” se atreve a desear la fama, la gloria y la inmortalidad para
evitar el “obscuro olvido”:
... Sabino conducido
por la fama y la gloria;
Sin orgullo sentóse. Arrebatada
yo entonces de su dicha, hice memoria
de mi lira olvidada,
y esperé que algún día
su silla se igualase con la mía.
«Anima, caro amigo,
»(le dije) con tu ejemplo
»los versos de mi numen atrevido;
»librarlos pueda del obscuro olvido... (Gálvez, 22)
Gálvez, muestra su plena “autoconciencia femenina” pero no olvida que
para llegar a la gloria había que emular a los que consideraba sus maestros. Sebold
nos comenta lo que opina Fomer acerca del imitador o émulo, que en nuestra opinión,
muchas veces supera al maestro: “Y según Juan Pablo Former: “...El émulo, o
llamémosle imitador, se pone al lado de aquellos a quienes desea emular y,
siguiéndoles a la par por la misma senda, tal vez los deja atrás...” (Sebold, ERM. 36).
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En “A don Manuel Quintana en elogio de su Oda al océano” - versos
sáficos, Gálvez expresa el camino del aprendizaje e emulación que ha de seguir todo
poeta para poder colocar su nombre en el “Parnaso” literario de su época:
.. .«En vano, Amira, con tu lira quieres
»en el Parnaso colocar tu nombre;
»busca modelo que tu genio guíe... (Gálvez, 29)
Por lo cual, también va a aconsejar a Amira, símbolo de la mujer poeta de
su tiempo a que busque mejorar su poética por medio del estudio para llegar al honor
y la gloria de la que gozaban ya los poetas como Quintana:
»Am ira, deja a tu orgulloso intento:
» con nuevo estudio mejorar procura
»el canto antiguo de tu humilde lira;
» y elogia entonces de Quintana el numen,
»honor y gloria de la musa hispana... (Gálvez, 30)
Como hemos visto, Amira es el nombre poético de Gálvez, que se presta
para diferentes significados. Uno de ellos es el propio origen del nombre, que es árabe
y proviene de la palabra “Amir” que significa princesa. No obstante, en su oda “En
los días de un amigo de la autora”, Amira va a simbolizar a la diosa de la poesía, más
no una princesa, como ya lo hemos visto.
Por lo cual podemos concluir, en la posibilidad de que Gálvez eligió su
nombre poético Amira, para representar a la mujer poeta, quien se atreve a luchar
por lograr un lugar en el ambiente literario de su época, dominado por la escritura
masculina. Andioc nos dice: “ María Rosa de Gálvez a pesar de su corta vida...como
parto a un tiempo del ingenio de una mujer que tuvo el atrevimiento -perfectamente
consciente—de hacerse con un nombre en un mundillo literario dominado por el otro
sexo...” (Andioc, LFM, 100).
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En la oda a un amante de la imitación “La poesía” se observa como
Gálvez se dirige y aconseja a escritoras como ella a seguir los modelos que aporta la
tradición clásica:
... Seguid mi canto, de placer henchidas,
cítaras de la Iberia;
Amira, alzando el humillado acento,
preconiza la ciencia de Helicona;
y esparce por el viento
los resonantes metros de la Hesperia.. .(Gálvez, 15)
Sin dejar de enaltecer y demostrar su admiración por todas aquellas poetas
que habían accedido al Parnaso clásico, como nos explica Emilio Palacios:
... Aproxima luego su memoria a escritoras más
recientes mentando a la “sensible” Deshouliéres,
imitadora de Gessner en Francia, en realidad la
lírica francesa Antonieta Teresa Deshouliéres
(1662-1718), editora de las obras de su madre
Antonieta de Ligier de la Garde, la “decima musa”,
autora de un importante legado literario de sabor
neoclásico de tragedias, comedias, composiciones
poéticas (elegías, églogas, madrigales, odas) ...Todas
ellas han sido su ejemplo y su modelo de inspiración...
(Palacios, 168)
En “La poesía”, Gálvez no sólo demuestra su admiración y emulación de
los genios inmortales sino que también expresa su aspiración por ser uno de ellos.
Pero aun más, va a preludiar su inmortalización como poeta, al expresar que el busto
esculpido se unirá a la memoria de “Amira agradecida”:
...Mi genio aspira a verse colocado
en el glorioso templo de la fama;
tu noble busto en él será adornado
por las virtudes, y en el duro bronce,
que le sirva de basa, el justo elogio
que te consagro, se verá esculpido,
siendo a tu imagen de este modo unida
la memoria de Amira agradecida. (Gálvez, 15)
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Además al expresar su jerarquía sobre el segundo término, también
denotará su deseo del “centro” que Derrida llamaba

“Logocentrismo”. En la

literatura, se observan también estas oposiciones binarias. En la poesía lírica
occidental, podemos ver claramente la supremacía jerárquica masculina por medio
del “Yo” masculino. Rosa Rossi en su introducción “Instrumentos y códigos. La
«m ujer» y la «diferencia sexual»” nos dice: “...nos encontramos en la poesía
occidental delante de la primacía absoluta de un yo masculino hablando a un tú
femenino: todo el petrarquismo y su crítica y disolución barrocas se cifran así...”
(Rossi, BHFLE-V-1 , 17).
No obstante, frente a toda esta metafísica de Occidente surgió con el
tiempo, en el siglo XX, un tipo de pensamiento radicalmente nuevo que estaba en
contra del presentismo y el logocentrismo. Este pensamiento de gran fuerza que
criticaba, analizaba y revisaba estrictamente las palabras y sus conceptos se llamaba
Deconstrucción. En este capítulo hablaremos acerca del análisis de la deconstrucción,
importante herramienta del posestructuralismo y su presencia en la obra literaria de
María Rosa de Gálvez.
La deconstrucción como método de lectura, enfoque crítico y análisis de
textos fue elaborado por el filósofo francés contemporáneo Jacques Derrida. Su
aporte más significativo fue su discurso deconstructivista, el cual influyó
poderosamente en los autores de su tiempo y en diferentes disciplinas. De esta manera
se puede apreciar su influencia en diferentes escritos hasta hoy en día; ya sea de las
ciencias sociales, humanas y sobre todo en los estudios literarios, culturales,
antropología, sociología, derecho o historia.
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Raman Selden en su obra La teoría literaria contemporánea nos explica
cómo y cuando empieza la deconstrucción: “...La deconstrucción empieza cuando
localizamos el momento en que un texto trasgrede las leyes que establece para él
mismo: es el momento en que, por decirlo de algún modo, el texto se viene abajo...”
(Selden, LTLC, 211).
Al explicamos, Selden acerca de la idea del texto que se “viene abajo” se
va a referir a un texto que se cae constantemente, en el sentido de que éste rompe con
los conceptos filosóficos, oposiciones binarias u cualquier otro concepto que va a ser
cuestionado hasta el punto de debilitar sus bases superficiales y luego desplazarlo. Es
el texto al que llamamos “difícil”.
Pineda-Botero nos explica de la siguiente manera: “...El análisis por
deconstrucción parte de un elemento marginal (un título, un epígrafe, nota de pie de
página) o de un término recurrente para cuestionar el sentido superficial del texto de
manera insistente, hasta hacer flaquear su estructura general. Su objeto es poner en
evidencia sus contradicciones y destruir su aparente cohesión...” (Pineda, ERDLC,
160).
Este es un análisis que nos permite reflexionar cómo nos hemos
acostumbrado siempre a que todos los discursos nos brinden un conocimiento y nos
lleven a una verdad. Y, esto se debe a que somos herederos de una tradición cultural
de Occidente, en la que hemos aprendido que el conocimiento es verdad, por eso
leemos, estudiamos y estamos seguros de que a través del tiempo todo este bagaje
cultural nos va a llevar a una verdad, a una presencia fija, a un conocimiento. No
obstante, Derrida nos indica que todo esto es una falacia, que no hay ninguna verdad;
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por lo cual cuestionará el mismo eje del concepto de conocimiento, determinando que
no hay conocimiento sino sólo saberes, y que éstos están en competencia y por lo
tanto en continuo cambio.
Por lo cual, vamos a observar como el análisis deconstructivo empieza a
partir de la identificación de un concepto cualquiera, un elemento marginal, un título,
un término u oposición binaria, que luego va a ser cuestionado, buscando mostrar
cómo se ha originado dentro de los procesos históricos para luego poner en evidencia
sus contradicciones y finalmente desplazarlo.
También, podemos decir que la deconstrucción, es en sí : una estrategia,
una nueva práctica de lectura de análisis de un texto, pero además se transforma en
una herramienta muy útil para los posestructuralistas, al iniciar su crítica a la
metafísica de Occidente. Un ejemplo de este análisis nos lo brinda Selden, cuando
nos explica acerca de una realidad, la cual se basa en las oposiciones binarias creadas
en el pasado y visibles aún en el presente:
Escritoras y lectoras siempre lo han tenido difícil.
Aristóteles afirmó que «la mujer lo es debido a una
falta de cualidades» y santo Tomás de Aquino creía
que la mujer era un «hombre imperfecto». Cuando
Donne escribió Air and Angels aludía (pero sin refutarla)
a la teoría aquiniana por la que la forma es masculina y la
sustancia femenina: cual dios, el superior intelecto
masculino imprime su forma sobre la maleable e inerte
sustancia femenina. Antes de Mendel, los hombres creían
que el esperma eran las semillas activas que daban forma
el óvulo que, carente de identidad, esperaba hasta recibir
la impronta masculina. En la trilogía de Esquilo,
La Orestiada, Atenea otorga la victoria al argumento
masculino, expuesto por Apolo, de acuerdo con el
cual la madre no era progenitora de su hijo. La victoria del
principio masculino del intelecto acaba con el reinado de
las sensuales Erinias y confirma el patriarcado por encima
del matriarcado... (Selden, 151).
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El análisis deconstructivo de esta oposición binaria hombre-mujer
comenzaría por buscar los cimientos de como se originó esta tradición occidental, que
refleja la jerarquía del hombre frente a la mujer. También se analizaría el origen del
patriarcado que determinaba el funcionamiento de la sociedad por medio de los textos
bíblicos y los filósofos del mundo clásico. Y, cómo a través de ellos se tenía la
concepción de la mujer como un ser incompleto y hasta Platón dudaba si la
catalogaba entre los animales racionales o los brutos. Luego pasaríamos a ver la teoría
humoral de la cual se llegaba a la conclusión de la inferioridad de la mujer y que tuvo
vigencia en los siglos XVI, XVII, y siendo sostenida aún en el siglo XVIII por los
adversarios de Feijoo. Mónica Bolufer nos dice al respecto :
.. .La teoría humoral, que basaba las aptitudes de los
individuos en una combinación variable del calor y
humedad, les atribuía una naturaleza fría y húmeda. De
esta premisa básica derivaban tanto la imperfección de
sus cuerpos, por falta del calor necesario a la completa
« cocción » de los alimentos, como sus mentes pocas
propicias al ejercicio intelectual, pues los vapores
desprendidos les impedían el recto juicio...
(Bolufer, 43)
No obstante, a todo este debate de doctrinas, surgió otra tesis en lo
científico y filosófico que aspiraba a deplazar todas las otras doctrinas y se refería a la
disposición de la mujer para el conocimiento. Bolufer nos dice: “...Esta nueva teoría,
que haría gran fortuna a finales del siglo XVIII y durante el XIX, y que enunciara el
cartesiano Malebranche en el XVII, se basaba en la «blandura» o sensibilidad de las
fibras cerebrales femeninas...” (Bolufer, MEE 44).
Como hemos visto todos los discursos a través de la historia se fueron
desplazando con respecto a la oposición binaria hombre-mujer. Por lo cual,
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observamos en el caso del discurso de la ciencia cómo éste ha ido cambiando y sin
embargo le damos “autoridad”, llamamos a este discurso “verdad”; debido a que
necesitamos tener una verdad, una presencia fija que nos de seguridad del discurso en
el cual creemos. Geooffrey Bennington nos dice al respecto:
..For Derrida, as for Heidegger, in both cases
(with their innumerable variations and nuances)
one is constructing things on a unquestioned
value: presence. The metaphysics of presence
thinks in two (logical and often historical) moments:
presence first, of the world to a gaze, of a consciousness
to its own inspection, of a meaning to a mind,
of life to itself, of a breast to a mouth; absence next the world veiled, consciousness astray, nonsense,
death, debauchery, language, weaning. By thinking
the second moment as derived with respect to the
first, one returns, if only in thought, the complex to
to the simple, the secondary to the primary, the contingent
to the necessary. This is the very order of reason an
meaning, of the logos... (Bennington, 17)

Continuando con los discursos sucitados en el siglo XVIII, por Feijoo y
sus partidarios, para ellos no existía desigualdad alguna entre las capacidades de
ambos sexos: “ Mi voto, pues es, que no hay desigualdad en las capacidades de uno u
otro sexo...” (Feijoo, TCUI. 32). Como vemos sus discursos desplazan totalmente
todos los discursos expuestos anteriormente por sus adversarios. Mónica Bolufer nos
explica de la siguiente manera: “...Así, pues, para Feijoo y sus partidarios los sexos
eran, en buena medida, aquéllo en lo que los convertía la educación: con múltiples
variaciones y con desiguales pretensiones críticas, esa sería una de las más reiteradas
proclamas en la segunda mitad del siglo...” (Bolufer, MEI 50).
De esta manera, se observan los desplazamientos continuos de los
discursos en tomo a la oposición binaria hombre-mujer, hasta hoy en día en que

59

podemos decir que vivimos en un mundo que estuvo y está dividido por los diferentes
discursos; ya sean misóginos o no, siempre están y estarán desplazándose
constantemente. Iris M. Zavala nos explica al respecto de la siguiente manera:
...El género literario y el sexual son constructos
movibles que se entrecruzan, y además parece
existir una estructura binaria en la mayor parte
de los géneros, que especifica una posición dominante
(sin marcar) y otra reprimida...(Zavala, 39)

Por lo cual, llegaríamos a la misma conclusión, que llegó Derrida, al
explicar que nunca hay una verdad, un significado total y lo único que se puede
encontrar es un desplazamiento de significados.
Selden nos resume este proceso de la siguiente manera: “ ...pero siempre
queda la base para la deconstrucción, un análisis que empieza destacando la jerarquía,
luego la invierte y, finalmente, resiste la reivindicación de una nueva jerarquía
desplazando también el segundo término de su posición de superioridad...” (Selden,
LTLC. 211).
Otro ejemplo lo podemos observar, al leer una oración y querer
encontrarle un significado, por lo cual habría que, no sólo leer una palabra de la
oración, sino toda la oración completa para encontrarle el sentido a la misma. A esta
acción llamamos un desplazamiento a través de todas las palabras, debido a que una
sola palabra no nos da el significado de la oración, más sí lo da el desplazamiento a
través de las palabras y esto sucede en todo discurso.
Es importante también denotar que un buen texto, una buena obra literaria
puede crear esas jerarquías violentas que rompen en un momento dado con los
binarismos culturales para que luego se produzca el desplazamiento de los
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significados. Veamos el ejemplo que nos da Selden con la obra el Paraíso perdido de
Milton:
.. .Blake creía que Milton estaba del lado de Satanás
en su gran poema épico, y Shelley que Sátanas era
moralmente superior a Dios. Lo que hicieron,
simplemente, fiie invertir la jerarquía y reemplazar a
Dios por Satanás. Un análisis deconstructivo iría más
lejos, afirmaría que no es posible establecer una
jerarquía sin ejercer una violencia. El mal es tanto
adición como suplemento...(Selden, 211)
Para concluir esta parte del capítulo podemos agregar que en el análisis
deconstructivo también se va a desarrollar un deseo infinito de reapropiación del texto
hasta llevarlo a lo máximo, el cual el texto no conoce. Gayatri Spivak en su prefacio
de la obra de Derrida Of Grammatology, nos explica lo que Derrida admite:
“...Derrida acknowledges that the desire of deconstruction may itself become desire
to reappropriate the text actively through mastery, to show the text what it ^does not
know”...” (Spivak, O G , lxxvii).
No obstante, esta reapropiación del texto no nos conduce a una
destrucción del mismo, sino más bien a ver su propia estructura. Cristina de Peretti
nos dice al respecto: “Deconstruir consiste, en efecto, en deshacer, en desmontar algo
que se ha edificado, construido, elaborado pero no con vistas a destruirlo, sino a fin
de comprobar cómo está hecho ese algo, cómo se ensamblan y se articulan sus piezas,
cuáles son los estratos ocultos que lo constituyen, pero también cuáles son las fuerzas
no controladas que ahí obran...” (Peretti, DE , 1).
Pero, además de esto , como lo expresó Derrida, también es demostrar lo
que el mismo texto no sabe, es decir el momento preciso en que “el texto se viene
abajo” y entender que nunca hay un significado total y que los saberes están en
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Capítulo II.

La deconstrucción y su presencia en la obra literaria de María
Rosa de Gálvez
. .La deconstrucción, si es que existe tal cosa,
debería abrir puertas.. .es estratégicamente
necesario, volver a la biblioteca y leer de una forma
distinta...”
Derrida, Algunas preguntas y respuestas.

2.1. Deconstrucción -Jacques Derrida
Si analizáramos el pensamiento occidental logocentrista desde sus
orígenes nos daríamos cuenta de que todo ha sido planteado con base en oposiciones
binarias: Dios-demonio, bueno-malo, el bien- el mal, luz-oscuridad, blanco-negro,
esencia-atributo, espíritu-materia, centro-periferia, mujer-hombre, verdad-mentira,
oralidad-escritura, presencia-ausencia, civilización-barbarie, libertad-esclavitud. Y, si
observamos bien la particularidad de cada una de estas oposiciones, cada una de ellas
destaca su superioridad por encima del segundo término y establece su jerarquía de
conceptos. Según Alvaro Pineda-Botero, el primer término es el logos, un término
que tiene relación con el origen del lenguaje :
... logos, concepto griego que se relaciona con el
origen mismo del lenguaje, con el padre y el
principio de autoridad, con la razón y la idea, y con
el elemento constitutivo del universo. En la teología
católica y escolástica, el logos es la palabra de Dios.
Por esta razón se dice que el pensamiento filosófico
de Occidente es “logocentrista”: siempre está basado
en un concepto trascendental (logos) a partir del cual
se establece toda la argumentación. El logos de la
revolución francesa fue la palabra “libertad”; el del
sistema hegeliano “espíritu”, el de la obra de
Schopenhauer “voluntad”. Otros candidatos al logos
han sido “energía” “mónada” “verdad”. Como el
machismo ha estado en el centro de la concepción de
la vida en Occidente, se habla de “falocentrismo” ...
(Pineda, 162)
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A modo de conclusión de esta parte del capítulo, podemos decir que la
poética de Gálvez contiene una variedad de temas en la que incorpora los temas
referentes a los ideales de la Ilustración. No obstante, su poética no se ajustaba a los
patrones estipulados que había de tener la poesía de una “mujer”.
La poesía de Gálvez era diferente debido a que contenía en su textura
lingüística, los elementos que deconstruían la poética de su tiempo, al emplear temas que
ayudaban a desarrollar la “autoconciencia femenina” en muchos de sus poemas,
preludiando lo que en años más tarde Arthur Rimbaud diría en su Carta a Paul Démeny
de 1871:
¡Cuando termine la absoluta servidumbre de
la mujer, cuando viva para sí y por s í, cuando
el hombre—hasta ahora abominable - la haya
dejado libre, ella será poeta, ¡también ella!
¿Difiere tanto del nuestro su mundo de ideas?
La mujer conocerá cosas extrañas, insondables,
repelentes, deliciosas; nosotros lo tomaremos,
lo comprenderemos... (Zavala, 13)
Whitaker también, nos explica como esta “alta autoconciencia femenina”
la convierte en una de las primeras escritoras que contribuyeron a dar voz a la mujer
escritora de su tiempo: “...Teniendo en cuenta el teatro de María Rosa de Gálvez,
está claro hoy día que se cuenta entre las primeras mujeres del mundo hispano—
como Sor Juana Inés de la Cruz en el siglo anterior — que han contribuido al
desarrollo de la autoconciencia de la mujer en la literatura...” (Whitaker, LMICD,
1554). Veamos cómo estos elementos deconstructivos de su poética, que ayudaban a
desarrollar una autoconciencia femenina, siguen el marco teórico de la teoría de la
Deconstrucción.
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constante cambio. De esta manera, nos será imposible saber el comienzo o final de un
texto como nos expresa Peretti: “...El texto es un entramado de textos, un tejido de
diferencias, indecidible, diseminado al infinito. Resulta imposible decidir dónde
acaba un texto y dónde comienza otro. « 11 n’ y a pas de hors-texte», afirma Derrida.
Lo único que hay es texto « á perte de vue»...” (Peretti, D E , 6).
La deconstrucción, como hemos explicado es un proceso continuo,
infinito, en el que la escritura no tiene final alguno, en el que el texto genera más
textos y en el que las posibles lecturas son interminables pero que además es un
análisis que se hace presente en la obra literaria de María Rosa de Gálvez.

2.2. María Rosa de Gálvez y el género dramático español.
En esta época salen a la luz estas tragedias, que
son originales, y sea cual fuere su mérito, sólo
son producción de una mujer española...
Atrevimiento es en mi sexo, y en estas
desgraciadas circunstancias de nuestro teatro,
ofrecer a la pública censura una colección de
tragedias...

María Rosa de Gálvez, “Advertencia-Obras
poéticas. Tomo 11”

El epígrafe forma parte de la “Advertencia” del segundo volumen de la
obra poética escrita por María Rosa de Gálvez. En su advertencia, da a conocer su
predilección por el género trágico, pero además sale en defensa del teatro neoclásico
con el objetivo de reformar la escena española siguiendo los principios neoclásicos.
No obstante, sus tragedias también contienen elementos que deconstruyen la
hegemonía literaria masculina de su época, como lo veremos en el siguiente análisis.
El teatro a finales del siglo XVIII como lo mencionamos anteriormente,
se encontraba en una situación que se había prolongado por toda la centuria. La
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escena española se encontraba en una dialéctica de concepciones estéticas que
abarcaba dos dramáticas, como nos explica Luque: “...Así, de un lado la dramaturgia
barroca degenerará en un teatro popular orientado hacia los efectos escénicos y el
puro espectáculo. De otro, la nueva ideología ilustrada hará nacer un teatro con
aspiraciones educativas y reformistas cuyo primer puntal teórico será la Poética de
Luzán de 1737: el teatro neoclásico...” (Luque y Cabrera, E V I, 95).
De esta manera, observamos cómo el teatro se encontraba dividido,
separado por una división drástica y ficticia a partir de la Poética de Luzán. En su
manual teórico-literario, Luzán afirmaba la división de la dramática española del
teatro por oposión de conceptos: el popular, libre de reglas de los antiguos y el
neoclásico o culto, también llamado “erudito”. No obstante, como nos explica María
Angulo Egea, está división era limitada debido a la variedad poética o corrientes del
siglo ilustrado:
A partir de Luzán, esta diferenciación se ha venido
manteniendo entre otras cosas por su utilidad pedagógica.
Sin embargo, como la mayoría de las clasificaciones en
arte y en literatura, resulta reducida y limitada. En rigor,
habría que hablar, en este complejo y múltiple siglo
ilustrado, de más de una corriente, de más de una poética
o incluso de un conjunto de ideales materializados de
diferentes formas, porque no es lo mismo la producción
teatral de García de la Huerta, que la de Jovellanos, o
la de Moratín hijo, dentro de la vertiente erudita; ni
tampoco es equiparable en el sector popular la dramática
de Salvo y Vela.. .(Angulo, 2)
Esta necesidad de reformar el teatro también trajo como consecuencia la
promulgación de una Real Orden de 21 de noviembre de 1799, creada para los efectos
de reforma del teatro. Este proyecto fue redactado por Santos Díaz González
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catedrático de Poética de los Reales Estudios de San Isidro y censor teatral. Francisco
Lafarga en su artículo “Traducción e historia del teatro: el siglo XVIII español”, nos
comenta acerca de este proyecto:
.. .En el proyecto, que llevaba el título de Idea de una
reforma de los teatros públicos de Madrid que allane
el camino para proceder después sin dificultades y
embarazo hasta su perfección, se preveía la publicación
de las piezas nuevas que se fueran representando en una
colección denominada Teatro Español, «que se propone
imprimir y publicar para gloria de sus autores y desagravio
de la poesía española»... (Lafarga, 4)

Y, a partir de la Real Orden, se crearon también premios para galardonar
las comedias o tragedias “dignas” de ser representadas; denotando también el interés
por desarrollar la reforma de los teatros por medio de incentivos a los escritores que
seguían los preceptos neoclásicos. Campos nos explica de la siguiente manera: “...La
Gaceta que publica la Real Orden no la inserta integra. Recoge cuanto se refiere a los
seis premios creados para galardonar igualmente otras tantas comedias o tragedias,
«arregladas y dignas de representarse en los teatro públicos»...” (Campos, Teatro,
71).
De esta manera, se creó una Junta de Dirección y Reforma de Teatros, que
dependía del gobierno y que se encargaría de vigilar las obras que se presentarían,
además de eliminar la participación de los actores en la elección de las mismas. No
obstante, este intento de reforma que quizó atacar de raíz la organización del teatro
culminó en enero de 1802. Campos nos explica :
...Después de las polémicas de los comunicados
de los diarios en pro o en contra de los intentos
ilustrados por depurar la escena, de la Junta de
Teatros y de las prohibiciones, se alzaban triunfantes
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en los escenarios los tres grandes enemigos de la reforma:
el teatro antiguo, la comedia postbarroca a lo Comella
y las novedades ultrapirenaicas pasadas al socaire de
su parentesco con lo neoclásico. La Junta de Reforma
cesa por Real Orden de 24 de enero de 1802...
(Campos, 77)

A todo esto, también se unía el popularismo y extranjerismo de moda
como razones que llevaron a ffacazar a la reforma del teatro español. Eva M.K.Rudat
nos dice: “...Tanto el popularismo como el extranjerismo de moda parecen ser la
razón principal de la falta de éxito del teatro español de tendencia neoclásica del
mencionado período. No era fácil introducir tragedias neoclásicas cuando el público
prefería el entretenimiento ligero al serio, las traducciones de obras extranjeras a las
piezas originales...” (Kahiluoto Rudat, MRGLDTN.84).
Y, es justamente en respuesta a esta problemática, que Gálvez da a
conocer lo que sucedía en aquél entonces en el teatro español por medio de su
“Advertencia”, en el segundo tomo de sus obras poéticas.
En su “Advertencia” se observa cómo su propia experiencia fluye a través
de sus palabras para no sólo dar a conocer la situación de conflicto del teatro nacional
sino también para criticarlo y abordar un tema esencial para la actividad teatral de su
tiempo: las traducciones. Lafarga nos explica al respecto: “...las traducciones
cumplieron efectivamente esa doble función de impulsar la actividad teatral y de
originar una crítica de variado signo, que se manifestó en distintos órganos de
difusión...” (Lafarga, TEHT. 7).
Gálvez dedicó una breve parte de su creación literaria a la traducción, por
lo cual, creemos que su experiencia le daba autoridad y seguridad para criticar a los
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traductores en su “Advertencia”. De esta manera, se observa como reconoce la difícil
tarea de traducir pero a la vez sale en defensa del teatro nacional:
... Se ha dicho sin ofender a nadie: es muy difícil
traducir bien... Sin embargo, hoy vemos con extrañeza,
que cualquiera que traslada a mala prosa española los
dramas extranjeros, se cree ingenio, y aún se atreve
a desacreditar a los verdaderos poetas originales (que
algunos hay), valiéndose para dar más importancia a
su trabajo de exaltar las composiciones de otros países
y deprimir las nuestras...(Galvez II, 2)

También en su “Advertencia” nos explica claramente la situación en que
se encontraba la tragedia española pero además se atreve a criticar la recepción de la
tragedia y la falta de “ingenios”, es decir, de escritores que se dediquen a cultivar el
género trágico como se debe y dar a conocer una tragedia perfecta:
Las tragedias que ofrezco al público son fruto de mi
afición a este género de poesía, y de mi deseo de
manifestar, que la escasez que en este ramo se advierte
en nuestra literatura, es más bien nacida de no haberse
nuestros ingenios dedicado a cultivarlo, que de su
ineptitud por haber dado en él pruebas de su fecundidad.
En efecto, hasta ahora casi se puede decir que no
tenemos una tragedia perfecta; pero ¿cómo las ha de
haber en una nación, que recibe con poco gusto estos
espectáculos, y cuyos actores huían no hace mucho
al solo nombre de tragedia de exponer al público
este género dramático, que hace las delicias, y constituye
la mejor parte del teatro de otras naciones cultas?...
(GálvezII, 1)

Su critica también se extiende a la preferencia que el público español
había dado a las tragedias extranjeras y como se disculpaban los defectos de éstas en
comparación con las obras originales españolas,

cuya crítica había sido

completamente implacable: “...A la verdad en estos últimos tiempos parecía que iba
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mejorando la suerte de la tragedia en España: se han representado algunas con
aceptación; pero por desgracia no podemos hacer gloria de ella, porque sólo se han
aplaudido las extranjeras...es indudable que en las de otro país se disculpan los
defectos...” (Gálvez, GOPIII. 2).
No obstante, su crítica es mucho más fuerte al exponer la situación en que
se encontraban aquellos escritores que se dedicaban a escribir tragedias originales a
diferencia de los traductores:
.. .Nada importa que la primera composición del
gran Racine, de Comeille, y otros trágicos Franceses
hayan sido detestables: a ellos se les disculpa de
no haber llegado desde el primer ensayo a la perfección;
pero el miserable Español que se atreve a escribir
una tragedia ¡triste de él! Aunque haya en ella primores
que compensen sus defectos, aunque prometa para la
sucesivo el ingenio del autor alguna considerable
mejoría; no hay remedio; se critica, se satiriza; en una
palabra, se le hace escarmentar, o acaso maldecir la
negra tentación en que cayó de escribir original y
no traducción. De aquí es, que hay un diluvio de
traductores, y por milagro un ingenio... (Gálvez II, 2)
A este respecto, es necesario explicar que el concepto de traducción en la
época de Gálvez era muy distinto al de hoy en día. Lafarga nos dice: “...el concepto
de traducción era en el siglo XVIII distinto del que tenemos en la actualidad y que, en
cualquier caso, concedía mayor libertad al traductor. Nos hallamos muchas veces en
el límite, impreciso, entre traducción y adaptación...” (Lafarga, TEHT, 7)
Para los traductores de aquella época, la traducción de una obra extranjera
tenía diferentes motivaciones. Una de estas motivaciones era el ser considerado como
persona cultivada y seguidor de las nuevas tendencias intelectuales. Otra motivación
era el de obtener ingresos y en algunos casos expresar la motivación por la cual se
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dedicaba a la traducción. El traductor tenía también la ventaja de poder incluir sus
ideas, adaptando y modificando la obra ya sea al gusto de la sociedad española o
haciendo correcciones debido a la censura eclesiástica o secular. Mónica Bolufer nos
explica al respecto:
...Cabe recordar que en el mercado editorial del
Antiguo Régimen, en ausencia de un concepto
moderno de propiedad intelectual y de derecho
de los autores sobre su producción, las traducciones
podían ser versiones muy libres del texto original,
que lo adaptaban al contexto nacional y a las exigencias
de la censura, omitían o extractaban partes e incluso
añadían nuevos elementos a la redacción del autor.
(Bolufer, 4)
Es necesario añadir también, que tanto la autoría como la traducción
en aquel entonces, no tenían diferencia alguna, por lo cual el traductor se veía libre
para adaptar o corregir la obra hasta transfórmala completamente en una obra muy
distinta a la original. Bolufer nos explica cómo este proceso era en buena medida
creativo debido a la intervención activa del traductor : “...A la luz de la moderna
teoría literaria, la traducción contiene dimensiones creativas de adaptación y
apropiación, un margen de creatividad que en el siglo XVIII resultaba todavía más
amplio, al considerarse la traducción más como versión libre que como translación
exacta del texto original...” (Bolufer, TCAI, 4).
Para Gálvez y para las mujeres que tuvieron acceso a la educación en
aquel entonces, la traducción les permitió plasmar sus conocimientos de idiomas
extranjeros en las obras que traducian. Pero también por medio de esta actividad, se
daban a conocer en la escena española y podían expresar al público sus críticas en
favor o en contra del autor o autora original, escribiendo bajo la coraza protectora del
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autor original. Sin olvidar, por supuesto; la recatada modestia que se esperaba de cada
una de ellas. Bolufer nos comenta al respecto: “...a las mujeres traducir les permitía
aplicar los conocimientos de lenguas extranjeras ...Pero sobre todo, traducir les
permitía comparecer en el teatro de las letras y hacerse oir en público desde una
posición en cierta medida resguardada y concordante con la actitud de modestia que
se esperaba de su se x o .(B o lu fe r, TCAL 4).
De esta manera, en su “Advertencia” declara su atrevimiento de una
manera muy sutil explicando su deseo de promover el bien de los ingenios españoles:
“...Atrevimiento es en mi sexo, y en estas desgraciadas circunstancias de nuestro
teatro, ofrecer a la pública censura una colección de tragedias; pero espero que se me
disculpe por el buen deseo que me estimula a promover o excitar los ingenios
españoles...” (Gálvez, GOPI IL 2). No obstante en Apuntes para una biblioteca de
escritoras españolas de Serrano y Sanz, podemos apreciar como Gálvez deja de lado
la falsa modestia y expresa con orgullo su “alta autoconciencia femenina” al dirigirse
al Rey Carlos IV en 1803, en ocasión de la publicación de sus obras poéticas.
A esto puede agregarse el deseo de hacer público
un trabajo que en ninguna otra muger, ni en nación
alguna tiene exemplar, puesto que las mas celebradas
francesas solo se han limitado á traducir, ó quando
mas han dado á luz una composición dramática; mas
ninguna ha presentado una colección de Tragedias
originales como la Exponente.. .(Serrano y Sanz, 449)

Si bien, Gálvez tuvo que emplear la falsa modestia para poder publicar
“sus” obras y explicar que lo hacia con el propósito de “promover o excitar los
ingenios españoles”, también va a transgredir el espacio literario masculino. Bordiga
Grinstein nos explica: “ Vale decir que el acto de reconocimiento (paternidad) que
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hace Gálvez de sus obras —“las puedo llamar mías”—, debe interpretarse como una
transgresión del espacio masculino contemporáneo y la creación de un espacio
femenino y español dentro de la dramaturgia europea...” (Bordiga, DEFS, 138). De
esta manera, Gálvez creó un espacio literario en el cual pudo aportar y dar a conocer
su voz y pensamiento personal, por medio de sus obras dramáticas:
.. .En esta época salen a la luz estas tragedias, que
son originales, y sea cual fuere su mérito, sólo son
producción de una mujer española: nada hay en ellas
traducido, nada hay tomado sino de la historia o suceso
que ha dado asunto al drama. Por consecuencia puedo
llamar mías estas composiciones con harto fundamento...
(Gálvez II, 2)

Gálvez, transgrede el espacio literario masculino no sólo al determinar y
exponer su autoridad y posesión de sus tragedias sino al atreverse a publicar sus
tragedias; portadoras de una plena “autoconciencia femenina”, en un ambiente
literario preferencialmente masculino. Eva M.K. Rudat nos comenta al respecto: “...y
expresa, con modestia, cómo ella, una mujer española, se ha atrevido a publicar
tragedias originales en una sociedad en que sólo toda actividad intelectual era
privilegio del sexo opuesto...” (Kahiluoto Rudat, GLDTN.91).
De acuerdo a Bordiga Grinstein, la cantidad de traducciones que realizó
Gálvez no es fija y depende de los críticos: “El número de traducciones realizadas
por MRG varía según los críticos y los catálogos. En general, las obras traducidas que
se le atribuyen son: Catalina o la bella labradora, La ópera cómica, El Califa de
Bagdad, Bion y Las esclavas amazonas...” (Bordiga, DEFS. 121).
Para concluir con esta parte del capítulo, podemos agregar que
coincidimos con Bordiga Grinstein en que la cantidad de traducciones que se le
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atribuyen a Gálvez va a depender de los críticos; no obstante, esta variabilidad de
opiniones también se observa en el conjunto de sus obras.
Lo podemos demostrar al citar a dos estudiosos y críticos de su obras
poéticas. Daniel Whitaker nos dice en su artículo: “La mujer ilustrada como
dramaturga: el teatro de María Rosa Gálvez”, lo siguiente: “...María Rosa Gálvez fue
autora de 17 obras para el teatro: seis tragedias, tres comedias, cuatro obras breves,
una zarzuela y tres traducciones. Ocho de sus obras fueron representadas en Madrid
durante los años de 1801-1805, y por lo menos dos volvieron a las tablas después de
su muerte...” (Whitaker, LMICD. 1553). Mientras que Aurora Luque nos dice:
“Gálvez compuso un total de trece piezas originales; cinco tragedias, un melólogo,
dos dramas trágicos y cinco comedias; tradujo del francés al menos tres obras y otras
traducciones se le atribuyen sin total seguridad...” (Luque, EVL 95).
Como se observa en estos dos ejemplos, hay una variabilidad en cuanto a
la cantidad de obras escritas por Gálvez, por lo cual creemos que es necesario hacer
un estudio más profundo al respecto, para verificar si éstas son las únicas obras que
escribió.
Y, en cuanto a sus traducciones y la actividad traductora española a lo
largo del siglo XVIII, sería de mucha utilidad e importancia que los historiadores de
la literatura le den más atención a esta parte de la historia literaria. Lafarga en su
artículo “Traducción e historia del teatro: el siglo XVIII” español, nos comenta al
respecto:
.. .No es novedad alguna afirmar que, en general,
la historia de la literatura ha tenido poco en
cuenta la actividad traductora. Centrándonos en
la época que nos ocupa, un examen detenido de
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distintos manuales de historia de la literatura
española muestra con bastante claridad el escaso
espacio concedido a las traducciones en el contexto
de un estudio del teatro español del siglo XVIII...
(Lafarga, 1)

También, hemos explicado que la situación del teatro español, para el
momento en que Gálvez presentó sus obras poéticas se encontraba en una dialéctica
de concepciones estéticas que abarcaba dos dramáticas y aún cuando la elite
gubernativa de la ilustración intento renovar el teatro español por diferentes medios,
también fomentó la traducción de obras extranjeras.
Las traducciones tenían no sólo el propósito de solucionar los problemas
del teatro español sino que eran un medio de aprendizaje, a través de la imitación de
los modelos franceses. No obstante, hubo una protesta por parte de los escritores,
como nos lo explica Bodiga Grinstein: “...La idea de acatar e imitar los modelos
franceses fije protestada por algunos críticos y literatos, quienes, a pesar de reconocer
los beneficios que resultarían de consultar dichos modelos, no vacilaron en cuestionar
la supuesta superioridad del arte dramático francés...” (Bordiga, DEFS, 112).
Gálvez fije una de las escritoras que también se dedicó a traducir y
protestó, en contra de la misma nación y de sus mismos compatriotas que seguían las
producciones extranjeras a las propias. Por lo cual, al analizar su ”Advertencia”
podemos observar claramente que ésta se transforma en un discurso crítico que va a
cuestionar los objetivos de reforma del teatro neoclásico español para luego
deconstruir todos los conceptos antinacionales por medio de su defensa del teatro
neoclásico:

72

... Como si Apolo hubiese negado su influencia a la
nación que produjo los Lopes, los Calderones y los
Moretos, y se necesitase para subir al parnaso escudarse
de producciones extranjeras. Pero en vano es cansamos.
La misma nación, los mismos compatriotas del ingenio
español están contagiados de esta epidemia de predilección
a los extraños, y desprecio de los propios.. .(Gálvez II, 2)
Finalmente, hemos descrito también como Gálvez transgrede el espacio
literario preferencialmente masculino de su tiempo. Creando un espacio literario
femenino y de identidad como escritora de tragedias originales. Atreviéndose a
publicarlas y deconstmyendo por medio de éstas la hegemonía del espacio
preferencial literario masculino de su época. Y si bien, Gálvez se dedicó a la
traducción, su mayor producción dramática la dedicó al género trágico.Vamos a
analizar a continuación sus tragedias, en las cuales se observa cómo Gálvez, cambia
los modelos preestablecidos para la creación de las tragedias y cómo rompe con las
expectativas que se esperaba que tuviese una escritora de tragedias de su época.
2.3. El teatro trágico de Gálvez
Te aseguro que alguien se acordará de nosotras...

Safo, 147 C.

La producción drámatica de Gálvez si bien no fiie extensa, se dió mucho
más al género trágico, en el cual Gálvez va a deconstruir los modelos masculinos
preestablecidos para la creación de tragedias y los va a desplazar por otros modelos
que se acercaban más a la realidad de su época. Bordiga Grinstein, nos confirma este
cambio:
.. .MRG cambió esta percepción, y creó un grupo de
heroínas “humanizadas”, que eran al mismo tiempo
fuertes y débiles, osadas y miedosas, que eran verdaderas
mujeres al fin, y que se hallaban más próximas de la
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audiencia femenina porque no eran creación de un hombre
sino de una mujer como ellas. MRG usó de su pluma para
educar a las mujeres y hacerles tomar conciencia de lo
femenino y del derecho que las asistía en disponer de su
cuerpo y sus sentimientos... (Bordiga, 141)

No obstante, creemos que este proceso deconstructivo que realizó Gálvez
no se dió de inmediato. Por lo cual, primeramente analizaremos su tendencia al
genero trágico para luego describir las características básicas de la tragedia neoclásica
española que sigue al crear sus tragedias y ver como a la vez se aleja de estos
patrones neoclásicos para finalmente desplazarlos.
La tendencia de Gálvez por el género trágico al igual que su seguimiento
de los preceptos neoclásicos al escribir sus obras dramáticas, se puede explicar por
medio de la influencia que pudo haber tenido en la escritora, la génesis de la tragedia
neoclásica española que tuvo que ver con la gran polémica sobre el teatro en el siglo
XVIII. Elizabeth Franklin nos explica lo siguiente:
.. .María Rosa Gálvez was influenced and informed
by the dramatic trends and philosophic debates of
the day. While she wrote Neoclassic comedies and
tragedies, adhering as much as possible to Neoclassic
precepts such as the three unities and a strict concept
of verisimilitude, her dramatic works are also filled
with elements of popular drama... (Franklin, 104)

Sin embargo, también se da la posibilidad, aunque son sólo nuestras
conjeturas, de que Gálvez haya leído acerca de la labor literaria de Agustín Montiano
y Luyando, de difundir la preceptiva neoclásica e ir en contra de las afirmaciones de
Du Perron, quien había afirmado la incapacidad histórica de los españoles de
componer tragedias y comedias clasicistas. Recordemos que Montiano escribió las
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primeras tragedias neoclásicas españolas originales Virginia en 1750 y Ataúlfo de
1753. Jesús Cañas Murillo nos comenta al respecto:
.. .Montiano quiso demostrar la falsedad de tales
aseveraciones. Escribió sus dos Discursos sobre
las tragedias españolas, con el deseo de recopilar
noticias históricas sobre tragedias clasicistas hechas
en España, con el deseo de difundir la preceptiva
neoclásica y con el deseo de ofrecer un ejemplo de
texto reglado compuesto por él mismo para demostrar
que un español si puede escribir tragedia clasicista y
animar a otras personas, afirma, mejor dotadas que él,
a seguir su ejemplo y contribuir a la renovación de la
escena española del momento. Así surgen Virginia^1750)
y Ataúlfo (1753), las dos primeras tragedias neoclásicas
españolas originales... (Cañas, 3)

Aun cuando, no sabemos cuales fueron los motivos que llevaron a Gálvez
a escribir cada una de sus tragedias: Amnón; tragedia original en cinco actos, Saúl;
escena trágica unipersonal con intermedios de música, Safo; drama trágico en un acto,
Florinda-, una tragedia en tres actos, Blanca de Rossi; tragedia en cinco actos, Zinda,
drama trágico en tres actos, La delirante; tragedia original en cinco actos; podemos
afirmar por medio de la historia literaria, que cada una de sus tragedias, logró no sólo
llamar la atención de la crítica literaria, sino que además éstas contenían el “sello
impreso” de una mujer escritora española que se destacó en su arte literario como
ninguna otra.
Luque nos comenta al respecto: “María Rosa de Gálvez será prácticamente
la única dramaturga citada por Moratín en su Catálogo de piezas dramáticas
publicadas en España desde el principio del siglo XVIII hasta la época presente, de
1825...” ( Luque, EVL 83). Por lo cual, podemos ver cómo Moratín cita a Gálvez en
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su catálogo de Obras de D. Leandro Fernández de Moratín, dadas a la luz por la Real
Academia de la Historia, Tomo II de 1830:
Doña María Rosa Gálvez. Saúl. — Blanca de Rossi. T.—
Safo. — Florinda. T. —Amnon. T. — Zinda. T. — Ali
Beck. — La delirante. — Catalina, ó la bella Labradora. —
Un loco hace ciento. (Moratin, Lxxxix)

También, es importante tener en cuenta que su producción dramática ha
sido dividida en dos períodos, por críticos como Daniel Whitaker, enfatizando en
ambos períodos su “fértil temática dieciochesca”:
...Hay dos períodos distintos en la producción dramática
de María Rosa Gálvez: cinco obras representadas en 1801
y cuatro de éstas seleccionadas para una colección del
teatro contemporáneo, E l teatro nuevo español (1801); y
otro período, 1804-1805, en el cual se publicó el volumen
titulado Obras poéticas de la dramaturga.. .En su conjunto,
las comedias y las tragedias de María Rosa Gálvez
desarrollan una fértil temática dieciochesca..
(Whitaker, 1553)
No obstante, los estudios de Bordiga Grinstein acerca de la obra dramática
de Gálvez, la llevan a expresar que estos dos períodos no se ajustan a la realidad,
veamos :
.. .La primera tragedia de MRG, el Ali-Bek, se publicó
en 1801 en el tomo V de la colección Teatro Nuevo
Español y el resto de sus obras trágicas aparecieron
en 1804, en los tomos II y III de sus OP. Este lapso
entre las dos publicaciones ha llevado a Whitaker a
distinguir dos períodos en la producción dramática de
MRG, que no se ajusta a la realidad luego del hallazgo
del primer cuaderno del Teatro Trágico... se puede
concluir con absoluta certeza que el período de mayor
producción dramática de MRG (un total de trece obras)
tuvo lugar entre principios de 1801 y mediados de 1803...
(Bordiga, 139)
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A la luz de estos estudios, lo que si podemos asegurar es que las tragedias
de Gálvez van a seguir en cierta medida, las características básicas de la tragedia
neoclásica española. Jesús Cañas Murillo en su artículo “La tragedia neoclásica
española” nos explica que una de las características es la insistencia en que la tragedia
neoclásica es una “representación dramática”: “...es decir una obra destinada a ser
montada sobre un escenario para un público ante el cual los personajes van a exponer
sus cuitas y preocupaciones...En su argumento se incluye “una gran mudanza de
fortuna”...se escenifica el paso de la infelicidad a la felicidad y viceversa...” (Cañas,
LTNE. 3).
De esta manera, podemos observar como en Saúl, Gálvez presenta a un
personaje bíblico: Saúl; quien por medio de su soliloquio en versos endecasílabos,
personifica la infelicidad, congoja y tormento al ver cómo huyen sus guerreros que
combatían contra los filisteos en la batalla de Gelboé:
Saúl:
Cobardes, esperad: Saúl os llama:
suspended vuestra fuga vergonzosa...
¡Oh día de ignominia y de congoja!.. (Gálvez II, 3)
No obstante, el paso de esta “gran mudanza de fortuna”; de la infelicidad a
la felicidad, a la que se refiere Cañas, en Saúl, se da por medio del escape metáforico
del suicidio. Por lo cual, Saúl, el heroé que no huye como lo hicieron sus guerreros, se
suicida buscando acabar con su sufrimiento al ver su derrota y la muerte de sus hijos.
Al suicidarse declara que su lucha triunfa

al igual que su soberbia y su valor,

consiguiendo de esta manera una “ liberación” metáforica a su desgracia:
Saúl:
Te comprendo : presente en mi memoria
está tu vaticinio.. .”A1 nuevo día reposarás
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conmigo”. He aquí la hora:
ya lo voy a cumplir...Pero antes sabe,
que ni tu Dios ni tú, implacable sombra,
postraréis mi soberbia...y que ha triunfado
del valor de Saúl su espada sola.
(Se atraviesa con ella. Cae el telón.) (Gálvez II, 12)

Otra lectura o interpretación que podemos hacer de Saúl, justificaría este
“escape metafórico” dándole el sentido del honor o el valor que formaba parte de la
personalidad del héroe o heroína de las tragedias neoclásicas, como nos explica
Cañas: “...El honor es uno de los valores que forman parte de la personalidad del
héroe o la heroína trágicos. Provoca y justifica su comportamiento...” (Cañas, LTNE,
13).
Gálvez no sólo describió la personalidad de héroes en sus tragedias como
Saúl, sino que también, escribió tragedias en las cuales los personajes femeninos son
las heroínas del drama. De acuerdo, a Elizabeth Franklin Lewis, en cierto sentido;
Gálvez sintió la necesidad de continuar la herencia neoclásica al enfatizar no a los
héroes del pasado sino a las grandes heroínas: “...The renovation of the tragedy was
seen as a vital part of Spain’s overall restoration, and almost fifteen years after Carlos
Ill’s death, María Rosa Gálvez felt it necessary to continue where the earlier
Neoclassicists had left off, by emphasizing not the heroes of the past, but rather great
heroines...” (Franklin, WWSE. 102).
Por lo cual, Gálvez describirá en sus tragedias a estas heroínas que
pertenecen a diferentes épocas, lugares y niveles étnicos que luchan para ser felices, y
vivir como desean, en soledad o en comunidad con otras mujeres, para escapar del
sufrimiento causado por la opresión masculina, como nos comenta Franklin:
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. .These tragedies, which abound with elements of popular sentimental theater, show
women of many times, places and ethnic backgrounds struggling to be happy—to be
free to live as they please, to find solitude or to live in the community of other
women, and to escape from suffering caused by male oppression...” (Franklin,
WWSE. 122).
En Safo, drama trágico en un acto de 618 versos, Gálvez, nos permite ser
participes de la agonía final de la gran poetisa de Lesbos. En Safo, la infelicidad se
escenifica no solamente en la naturaleza que rodea a los personajes, sino por medio
del sufrimiento emocional del personaje principal del drama: Safo; quien expresa su
angustia, tristeza y desesperación al no tener a Faón a su lado:
Safo:
Hoy, por la última vez, el firmamento
verán mis ojos llorar cansados.
Sol, apresura tu brillante vuelo;
verás a Safo en su postrera angustia
perecer, u olvidar su ingrato dueño... (Gálvez II, 14)

En cuanto, a la transición de “gran mudanza de fortuna” de la infelicidad a
la felicidad de la “liberación metáforica” que vemos en Saúl, en Safo, se da de
diferente manera, debido a que su suicidio contiene diferentes connotaciones. Aun
cuando se de la posibilidad de interpretarse el suicidio de Safo, como un escape hacia
el olvido, ella misma va a descartar esta posibilidad por medio de sus últimos versos,
en los que explica que “morirá adorando a Faón”. Otra interpretación que surge a
partir del concepto de la tragedia como fin utilitario neoclasicista sería: el suicidio de
Safo como una enseñanza, demostrando que el suicidio no soluciona ningún problema
y hay que razonar en cuanto a los sentimientos.
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No, obstante, nos parece muy interesante, la interpretación de Bordiga
Grinstein, en la cual nos asegura que Gálvez quería transmitir por medio de este
drama las consecuencias a las que se expone la mujer que no controla sus pasiones:
...Las necesidades de la acción y del tiempo hicieron
que abreviase el material original y se ajustase
exclusivamente a lo que ella quería trasmitir con ese
drama: los peligros y desilusiones a que se halla expuesta
una mujer que no controla sus pasiones... (Bordiga, 153)

Como vemos, se pueden hacer diferente interpretaciones del drama trágico
de Safo. No obstante, en Safo, Gálvez muestra ampliamente el fin utilitario de la
tragedia, pero no como la pasión que tiene que ser sometida a la razón u obligación
como nos explica Cañas: “...La tragedia tiene un fin utilitario. Es evidente, tras lo
expuesto. Pretende impulsar la idea de que la pasión, —el instinto —, debe siempre ser
sometida a la razón y la obligación. ” (Cañas, LTNE, 3). La Safo de Gálvez
demuestra que el sentimiento verdadero no puede ser controlado por la razón sino que
éste va a perdurar más allá del suicidio o la misma muerte.
Para afirmar nuestra hipótesis, podemos verificar que el mismo drama
entra en pugna entre el uso de la razón y el sentimiento hasta darse el golpe de efecto
que se centra en las últimas palabras del personaje principal. Safo, es el personaje
principal que va evolucionando gradualmente en cuanto a su concepto de la muerte
como liberación de sus sentimientos. Para ella la muerte es igual a “liberación”, es
decir que la muerte es la única salida para liberarse del sentimiento que la hace sufrir,
no obstante, al pensar de esta manera, está haciendo uso de la razón.
Safo:
¡Ojalá que este abismo cristalino,
que baña de la roca el fondo inmenso,
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me sepulte, y a ver la luz no vuelva,
si está el olvido en su profundo seno! (Gálvez II, 15)
Así vemos cómo el concepto razonado de liberación del sentimiento por
medio de la muerte lo expresa ella a lo largo de casi todo el drama:
Safo:
Sacerdote,
sígueme; que ofrecer cuanto poseo
en las aras de Apolo sólo resta,
para cumplir la ley que establecieron
la religión y el uso; y que mi muerte
termine de una vez mis sentimientos... (Gálvez II, 27)
Y, aun cuando, Aristipo quien es un personaje secundario en el drama, le
aconseja conservar su vida en un intento desesperado por salvarla, Safo no lo
escucha. No obstante, podemos damos cuenta de que este personaje, Aristipo al
aconsejarla que use el tiempo para el posible olvido del sentimiento, estará haciendo
uso de la razón:
Aristipo:
Espera, Safo.
Tú no puedes entrar al sacro templo
en tanto que las victimas entregan
a la dura cuchilla el dócil cuello:
y antes que con tu muerte a cumplir llegues
tu bárbaro y horrible juramento,
oye a un anciano que estorbar procura
con su pmdencia tu feroz despecho.
Nada hay estable; ni el amor ni el odio;
que todo cede a la impresión del tiempo... (Gálvez II, 25)
Safo, llega a la última fase de su evolución total como personaje, al
expresar, en el momento justo en que está muriendo, que ella muere adorando a Faón,
de esta manera, morirá afirmando que el sentimiento de amor, no puede ser razonado
u olvidado por medio del tiempo o la muerte, sino que este sentimiento será eterno y
por lo tanto no habrá escape alguno:
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Safo:
¡Oh tú .. .sea, quien fueres...
que has visto de mi muerte el triste ejemplo,
publica que es.. .supersticioso engaño...
buscar aquí el olvido.. .pues yo muero...
adorando a Faón.. .y hasta el sepulcro...
su imagen y mi amor conmigo llevo! (Gálvez II, 32)
Y, es que Gálvez nos presenta en Safo, a un personaje controversial, que
también rompe con los esquemas del teatro neoclásico que apoyaba a la familia como
eje de la sociedad. Busquets nos comenta al respecto:
«No existe felicidad fuera del matrimonio»- sentencia
el moralista Nicolas de Chamfort. También el teatro
neoclásico exalta unánimemente el matrimonio
convirtiendo las relaciones, ataduras y subordinaciones
parentales de la institución familiar en una red de suaves
vínculos amorosos que considera reflejo de la unión
amorosa del cosmos. Atribuyéndole las mismas leyes
de la Naturaleza, la familia queda así legitimada como
institución natural, racional y necesaria... (Busquets,4)

La manera en que Safo, desea expresar este sentimiento está ligado a la
libertad con la que desea amar y al hacerlo va a trasgredir los esquemas ilustrados que
salen en defensa de la familia. Femando Doménech, nos explica al respecto:
.. .Pero la figura más escandalosa a los ojos de los
ilustrados fue sin duda la de Safo, en la tragedia
homónima. Safo es una mujer libre, decidida, dueña
de una fama que ha conseguido por sus solos méritos.
Es también una mujer maltratada por los hombres,
abandonada por su amado Faón y engañada por el infame
Cricias. Y es, sobre todo, una mujer que rechaza el
matrimonio en nombre de la libertad del amor...
(Doménech, 20)
Así, podemos ver cómo Safo percibe el amor y la libertad que expresa
para este sentimiento:
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Safo:
Preferí ser su amante, a ser su esposa,
que amor de libres corazones dueño
huye un lazo que impone obligaciones.
¿Qué no me debe? Yo elevé su genio
a la luz de las ciencias, y en el trono
del amor, desplegando su talento,
célebre fue.. .su nombre a par del mío.
¡Hay! que en aquellos deliciosos tiempos,
Sólo en él existí; él era sólo
de mi ternura y mis placeres centro... (Gálvez II, 23)

La expresión de los sentimientos en Safo, nos permite afirmar también la
tendencia de Gálvez a la “sensibilidad romántica” que florecía en aquel entonces,
Elizabeth Franklin nos comenta al respecto: “...A revolution of sorts had taken place
in the “sensibilities” of the era...the sentimental genre flourished in Spain too,
following important models from England and France...In the theater, sensibility and
sentimentality were expressed through various dramatic forms—The comedia
sentimental, the tragedia... (Franklin, WWSE, 102). También Fernando Doménech y
Sebold nos confirman esta tendencia que lleva a Gálvez a preludiar el primer
Romanticismo español:
.. .Todo indica que en Safo quiso exponer María Rosa
Gálvez una crisis que era algo más que una crisis personal:
una crisis de ideales y de toda la cultura que hoy
conocemos con el nombre de «Romanticismo». No son
sólo aspectos superficiales (suicidio, naturaleza desatada,
amor vivido como pasión incontenible) lo que caracteriza
esa obra como romántica. Todo el sentido de la vida y del
arte que aparece en ella pertenece a esa nueva sensibilidad
que se desarrollaba desde finales del XVIII en toda Europa
y cuyos síntomas ha estudiado Sebold en España. Según
éste María Rosa Gálvez «pertenece artística y
filosóficamente al primer romanticismo español» Safo lo
demuestra plenamente, y que la autora va en este sentido
mucho más allá que sus contemporáneos Cienfuegos o
Quintana... (Doménech, 27)
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Esta es la manera, en que Gálvez por medio de sus personajes va a
deconstruir los esquemas ilustrados patriarcales de su época. Presentando personajes
que luchan por querer tomar el control de sus vidas y decidir por sí solos. Por lo cual,
coincidimos con Bordiga Grinstein en que Saúl y Safo, desafian los estamentos
patriarcales de la época: “...En ambas obras MRG permite a los hijos que se rebelen
contra el despotismo patriarcal; antes de suicidarse Saúl desafía la autoridad divina y
la patriarcal...” (Bordiga, DEFS, 154).
Y, como hemos visto, Safo también desafia la autoridad divina y humana
al quitarse la vida y al querer expresar sus sentimientos libremente. Luque nos explica
como percibió Gálvez a Safo: “.. .María Rosa de Gálvez también percibió la fuerza de
esa Safo apasionada y dueña de su destino...” (Luque, EVI, 121).
El suicidio premeditado de Safo coincide con lo que Loreto Busquéis nos
comenta en su artículo “Modelos humanos en el teatro español del siglo XVIII”:
.. .Ese espíritu de libertad y de autodeterminación
culmina en el suicidio, reivindicado por Hume como
un derecho que permite al hombre recuperar la libertad
nativa que la historia abusivamente, le ha arrebatado. Con
ese gesto viril de autodestrucción que la antigua Roma
apreciaba como expresión de la más alta virtud, los héroes
heroínas de la tragedia dan fe de su alta calidad humana y
del dominio que el hombre ha sabido reconquistar sobre
si mismo... (Busquéis,4)

Otra de las tragedias en la que podemos observar esta actitud desafiante y
transgresora de los personajes, es Ali-Bek. El título del drama, es el nombre del
personaje principal de la obra, Ali-Bek, rey de Egipto. No obstante, la verdadera
heroína de la tragedia será: Amalia, esposa de Ali-Bek, quien al igual que Safo,
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expresa la necesidad de controlar su vida y sus sentimientos: “While the title might
suggest that the tragic pathos of this play was intended to focus on its hero, Ali-Bek,
the real center of the tragedy is its heroine, Amalia..

(Franklin, WWSE, 122).

Amalia desea obtener su libertad del yugo y dominación masculina que
jamás ha experimentado. La misma tragedia girará en tomo al destino de Amalia.
Franklin Lewis nos comenta al respecto: “...Amalia, who suffers through no fault of
her own. The male characters fight over possession of her. Even the villain
Mohammed’s plans for usurping Ali-Bek’s noble and fair mle over Egypt are
overshadowed by his desire to own Amalia. She has never known freedom from male
domination, since in spite of being Ali-Bek’s only wife she has also remained his
slave... (Franklin, WWSE, 122). De esta manera, podemos ver como Amalia por
medio de su soliloquio expresará su necesidad de libertad en la primera escena del
acto tercero:
Amalia:
Dios de piedad, desciendan de tu trono
las piedades que invoco; tu clemencia,
de mi esposo los males aliviando,
consuelo a mi dolor también conceda.
Esta infeliz, que nunca ha conocido
la dulce libertad, sobre la tierra
no tiene más apoyo, que su vida.
Mi padre me abandona, y aún me niega
el placer de su vista: el mundo todo
es para mí un desierto, donde fieras,
la maldad, la ambición y la perfidia
disputan el poder... (Gálvez III, 23)

Esta necesidad de liberación que tiene el personaje, va a ser escenificada a
en la escena VII del acto primero, en el cual, Amalia demuestra el dolor y ultraje al
ver sido tomada por la fuerza. Gálvez narra como Amalia es conducida con violencia
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por los Mamelucos pero además va a describirla usando un velo rasgado, símbolo de
la humillación y violencia de la que ha sido objeto:
Mohamad y Amalia: ésta es conducida con violencia
por los mamelucos: trae rasgado el velo, con que debiera
tener cubierto el rostro.
Amalia:
¿Adonde me arrastráis, hombres crueles,
cuando Ali-Bek peligra? ¿Así ultrajada
me arranca vuestra bárbara violencia
a la muerte que invoco?... (Gálvez III, 11)
Otra interpretación muy interesante acerca del “velo rasgado” es la de
Bordiga en la que nos dice que: “...El velo impide que la mujer sea vista en su
integridad de ser femenino, pero impide también que la mujer pueda vislumbrar los
límites de su propia libertad...” (Bordiga, DEFS, 181). De esta manera, podemos ver
que Amalia no es vista como un ser humano, sino como un objeto de deseo.
Mohamad la ve como un objeto para satisfacer sus deseos camales y en cierta manera
también Morad, la trata como un objeto que era de su propiedad, aunque éste la
quiera “con un tierno amor” y la siga llamando mi cautiva:
Morad:
.. .ambicioso Ali-Bek, a mi despecho,
de entre mis brazos con furor la arranca.
Vanamente después, por largo tiempo,
reclamé mi cautiva; desposada... (Gálvez III, 5)

Por lo cual, podemos observar cómo Amalia se encuentra atrapada en en
un círculo cerrado masculino que la convierte en dependiente de éste y sólo será
liberada con la muerte de Ali-bek y la muerte de su padre Hassan. Este personaje
complejo, padre de Amalia va a ser también pieza fundamental en el drama debido a
que Gálvez, lo emplea para desarrollar uno de los recursos de composición de la
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tragedia neoclásica, denominado la anagnórisis. Según Luzán significará el paso de
lo desconocido a lo conocido.
La anagnórisis, se presenta en Ali-bek, en el momento en que se desconoce
la identidad real del personaje Hassan. Seguidamente, se presentan las sospechas por
parte de Morad, y de su propia hija, quien sospecha que pueda ser su padre. Hasta que
finalmente Hassan declara su identidad. De esta manera, podemos ver que el
descubrimiento de la verdadera identidad de Hassan quien es realmente Roberto,
Conde de Basancur, afecta los sucesos en la tragedia y no sólo contribuye al
advenimiento del desenlace sino que va a crear tensión en la tragedia.
En el acto cuarto, escena II podemos ver el momento en que Hassan
confiesa a su hija su verdadera identidad:
Amalia:
Mi nacimiento ignoro: mas vos mismo
desde mis tiernos años me habéis hecho
conocer los deberes de una esposa.
Yo los amo, señor, yo los respeto,
como mi religión me los impone,
entre vos, y mi esposo, sus afectos
divide mi ternura: ¡ah! Padre mío,
no me ocultéis mi suerte: que a lo menos
logre saber el verdadero nombre
de quien me ha dado el ser.
Hassan:
Ese consuelo
no te puedo negar. Oye, hija mía,
lo que esperas mí. Yo soy Roberto,
Conde de Basancur: fui venturoso
en la corte de Francia: el himeneo
de tu madre Adelaida de Vandoma
coronó mi fortuna en otro tiempo... (Gálvez, 34)
Como vemos, Amalia es un personaje que depende de la autoridad
masculina impuesta, de su esposo Ali-Bek y su padre Hassan. No obstante, luego del
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envenenamiento de ambos, su plena liberación la obtendrá luego de la renuncia de
Morad a poseerla. Este rompimiento del círculo cerrado masculino simbolizaría
también

el “velo rasgado”, que comentamos anteriormente; es decir que “la

rasgadura” del velo va a significar la ruptura del estamento patriarcal que interfería
con su libertad. No obstante, el contenido mismo del drama convierte a Amalia en un
personaje principal de la tragedia, un personaje fuerte en sus convicciones de lograr
ser libre y quien, a pesar del sufrimiento que la acongoja, demuestra su valentía en
todo momento, contrastando con el antagonista del drama; Mohamad, quien es
cobarde y traidor:
Amalia:
Yo sólo veo
un traidor infame, cuya vista,
cuyo artificio soportar no puedo.
Dime, ¿qué libertad; di, que ventura
por ti recibiré, si acaso el cielo
me priva se un esposo que idolatro?
Gemir en tu poder, y en llanto eterno
vivir esclava la que fue adorada
del corazón ilustre de un guerrero.
Mahomad:
Jamás yo por esclava recibiera
mujer tan orgullosa. Ese altanero
lenguaje no conviene al abatido... (Gálvez III, 36)

Como hemos visto, tanto Safo como Amalia son personajes femeninos que
expresan sus deseos de libertad, la primera para controlar su vida y amar a su manera,
la segunda para vivir lejos del dominio masculino. Ambas son heroínas humanizadas
que no pertenecían al contexto literario que seguía la preceptiva neoclásica, que era
conservadora, seguidora de los valores establecidos por la familia y que colocaba a la
mujer y sus problemas en un rol secundario.

No obstante, Gálvez las saca del “closet”de la historia y las presenta como
heroínas de sus tragedias, deconstruyendo de esta manera los discursos literarios
neoclásicistas de su época. Bordiga Grinstein también nos comenta al respecto:
“...Los héroes y heroínas elegidos por MRG para sus tragedias no pertenecen al
grupo de caracteres trágicos tradicionales...” (Bordiga, DEFS, 158).
En la tragedia Florinda, también podemos observar cómo el personaje
principal Florinda es maldecida por su madre y culpada por su tío Tulga de desatar la
pasión ciega en el rey Rodrigo y de la invasión de los Moros a España . Sin embargo,
Florinda al igual que Amalia, exigirá su libertad al rey Rodrigo, quien desea poseerla
nuevamente:
Rodrigo:
Estoy horrorizado y confundido.
¡Ah Florinda, tus lágrimas modera!
Yo cedo a tu dolor: ¿de mí qué quieres?
Florinda:
Que en libertad me dejes: que me vuelvas
al poder de Pelayo; en él confío;
él me ofreció un asilo; yo mi afrenta
pienso ocultar de todos con su amparo... (Gálvez II, 45)

No obstante, el personaje Florinda también exigirá venganza y la muerte
de Rodrigo. Una exigencia muy fuerte que demuestra todo el rencor que siente por él.
En el acto primero, escena VI, Florinda expresa como nada podrá reparar la pérdida
de su deshonra que condujo a la muerte de su madre:
Rodrigo:
Yo puedo reparar...
Florinda:
Ni tus tesoros,
ni el brillante esplendor de tu diadema
me puede compensar mi desventura,
el llanto y la deshonra que me cuesta
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tu criminal amor. Lo perdí todo
cuando me envileciste: yo antes era
feliz con mi candor; era el consuelo
de mi padre ilustre, de una madre tierna
¡Cómo de tu mansión volví a sus brazos!
Me estremezco al pensarlo. Casi yerta
mi moribunda madre me recibe
penetrada de horror: su hora postrera
apresuró mi involuntario crimen.
¡Eterno Dios!...Aún me parece verla
de su lecho alejarme, de mis labios
su helada mano retirar severa,
negarse a bendecirme en su agonía
y llevando al extremo su fiereza...
Vive, dijo, Florinda, vive, y sea
tu nombre abominado de las gentes... (Gálvez, 23)

Florinda, expresará el deseo de venganza en el acto tercero, escena V,
cuando Egerico, Obispo de Opas, le insinuó que ella fue sensible a los afectos del rey:
Egerico:
.. .Rodrigo es a mis ojos solamente
un vil usurpador del solio regio;
y a vos, que habéis sufrido su violencia,
(Si no fuisteis sensible a sus afectos)
Florinda:
¡Yo sensible a su amor! ¿Qué estáis diciendo?
Jamás ha merecido ese tirano
de mi sino rencores y odio eterno.
De su postrer insulto sois testigo...
Bien decís... mi venganza es mi deseo.
Sí: perezca Rodrigo entre el estrago;
en su alcance volad; rompa su pecho
vuestra espada, Egerico; ante Florinda,
arrastradlo a morir; que en sus tormentos
mi corazón se goce; que penetren
mis ojos las heridas de su seno;
que a mis plantas su infame sangre corra;
que sirva de tapete su sangriento
cadáver a mis pies; y en fin, que goce
del horror de sus últimos momentos.. .(Gálvez II, 35)
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Otro de los personajes controversiales de Gálvez, se encuentra en la
tragedia La delirante. El eje del drama se centra en un conflicto que surge entre la
reina Isabel de Inglaterra, quien personifica el poder masculino y la hija fíccional de
la reina María Estuarda de Escocia, llamada Leonor. La delirante comienza “in
medias res”, recurso de composición que Gálvez necesariamente emplea para respetar
el uso de la unidad de tiempo en sus tragedias. Jesús Cañas nos comenta la
importancia de este recurso:
.. .Así, la introducción “in medias res”, necesaria dado
el uso de la unidad de tiempo que se impone. Los
dramaturgos no pueden escenificar la historia completa
que presentan. Tiene que dar paso a la tragedia con
los hechos iniciados y luego, mediante el recurso de la
retrospección, narrar los antecedentes, la “prehistoria”
de los hechos. Así consiguen que sea verosímil el desarrollo
de sus sucesos determinados en tan corto espacio de
tiempo...” (Cañas, 5)
Por lo cual, el inicio de la tragedia se da por medio de la descripción de la
escena que se da en Londres en un salón del palacio, donde la reina recibe las
audiencias particulares, pero además Gálvez describe las enseres que han de servir de
escenografía y la hora en que empieza la acción y culmina. Luego, vemos cómo los
mismos personajes Lord Pembroke y Lady Pembroke van a ser portadores del recurso
de la retrospección, dándonos a conocer que Leonor está escondida en el mismo
palacio y de su triste situación que la ha llevado al delirio de la locura.
Gálvez, al abordar el tema de la locura, por medio de su personaje Leonor,
también va a anticipar en cierta manera, esa obsesión del siglo XIX por la figura clave
“la mujer histérica” que forma parte del período romántico. David Gies en su artículo
Romanticismo e histeria en España nos explica:
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.. .El XIX es, en las palabras de Evelyne Ender, un siglo
obsesionado por la «gendermarked subjectivity.. .una de
las figuras más representativas del drama romántico
español es esa mujer vestida de blanco, con el cabello
suelto, que sufre la obnubilación, la locura o el
enajenamiento. Es decir, la mujer histérica. Esta figura
clave simboliza las potentes emociones que caracterizan
la literatura del período romántico tanto en Europa como
en España... (Gies,l)

Gies, nos habla de la mujer vestida de blanco, no obstante en La delirante,
Leonor viste de negro, color que simboliza el luto que guarda por la muerte de su
madre, como también podría simbolizar el caos y oscuridad en que se encuentra su
estabilidad emocional. Gálvez la describe de la siguiente manera:
.. .Dichos, Leonor con un simple vestido negro, en la
cabeza un velo del mismo color recogido; el pelo suelto,
sale, como quien busca a una persona que no halla...
(Gálvez III, 25)
Elizabeth Franklin Lewis, también nos habla de este tipo de personaje que
se popularizó a finales del siglo XVIII y principios del XIX. También Franklin, hace
un paralelo muy interesante en cuanto al personaje Leonor de Gálvez y Ofelia, la
joven dama de Hamlet:
.. .Leonor, who has been hidden from public view
for three years prior to the action of La delirante
and who is hidden, confined and even imprisoned
throughout the action of the plan, appears for the
first time in act 2. The description of her character
is typical of the image of the madwoman popularized
in the late eighteenth and early nineteenth centuries.
Dressed in black with her hair left down, Leonor is
another romanticized image of the beautiful young
maniac whose origins can be traced back to Shakespeare’s
Ophelia... (Franklin, 129)
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El delirio, la locura fingida que presenta Leonor, ha sido interpretada por
Whitaker como la expresión de la opresión, Franklin Lewis nos comenta al respecto:
“...Whitaker believes that Leonor’s dementia represents woman oppresed by male
authority..

(Franklin, WWSE, 131). También, se da la posibilidad de que esta

locura simbolize un escape metáforico hacia la libertad que desea tener Leonor para
poder expresar sus sentimientos:
Isabel:
Cómo...
Leonor:
Calla;
que gime la inocencia. ¡Ay! Ese grito
eterna execración contra ti clama;
escúchalo.. .al reposo de la tumba
¿cuál es la primer víctima que baja?
Tus vasallos, tus deudos, tus amantes,
todos fuero, cruel:¿a quién preparas
el golpe sanguinario? Tú has vivido
para horrores y muertes; no te falta
más que un crimen, comételo; y desciende
con nosotros al seno de la nada.
Isabel:
¿Qué es esto? Tú te atreves...
Lady Pembroke:
Ay señora;
su delirio... (Gálvez III, 18)
Otra manera, en que Leonor consigue la libertad de expresar lo que siente,
es en el preciso momento en que Isabel cree que ella es un “espíritu implacable”que
ha regresado del sepulcro:
Isabel:
No más; perdona,
espíritu implacable.. .Apenas puedo
hablar..., huir.. .Favor, Lady Pembroke... (Gálvez III, 24)
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Volviendo a los personajes de la tragedia La delirante, Lord Pembroke y
Lady Pembroke; por medio ellos también, sabemos de los celos, maldad y crueldad
de Isabel, causante de la situación miserable en la que se encuentra Leonor. Isabel al
darse cuenta del amor que siente el Conde de Essex por Leonor, la obliga a casarse
con Lord Arlington, quien a su vez conspira por obtener el trono y culpa a su esposa
de la conspiración.
No obstante, este sufrimiento se ahonda más cuando Leonor acusa a Isabel
de algo mucho peor, la muerte de Estuarda, su madre, y exige una venganza divina.
Muy diferente a la venganza que es exigida por el personaje de Florinda
que hemos visto anteriormente:
Leonor:
¿Por qué escondes
tu mano vengativa? Bien la veo
bañada con la sangre de Estuarda;
tinta en la de Norfolk..., oye: (Se levanta.) tus celos,
tu crimen, y esa mano enrojecida
te acusarán al tribunal tremendo
de la inmortalidad..., eran mis padres...
Hay un Dios vengador... (Gálvez III, 23)

Y, al igual que los personajes Safo, Amalia y Florinda, Leonor buscará la
libertad para controlar su propia vida, no obstante morirá en el intento al igual que Safo y
Florinda, pero no sin antes haber expresado este deseo de liberación:
Leonor:
¡Ah! Dejadme acabar mi triste vida.
En un sencillo albergue, donde pueda
gemir en libertad, donde ninguno
envidie mi fortuna, ni la tema;
no cubráis con mi nombre vuestro crimen,
respetad compasivos mi inocencia... (Gálvez III, 11)
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Otro personaje femenino de las tragedias de Gálvez, con similares
características es Thamar, personaje bíblico, heroína de la tragedia Amnón. El nombre
bíblico de Tamar lo podemos encontrar en la biblia, en Samuel II, capítulo 13,
denominado Amnón y Tamar. En este capítulo podemos confirmar que Gálvez tomó
de la historia “original” algunas secuencias más no sigue el desenlace de la historia
por completo. Coincidiendo con lo que Bordiga Grinstein nos dice :
.. .En términos de las tragedias de MRG, vemos que se
retiene el desenlace original, es decir que lo que se altera
es la forma de producir ese desenlace; históricamente
corresponde que se conserve porque es lo que sucedió
en realidad, y si el final se hubiese cambiado, la tragedia
carecería de los aspectos morales que la dramaturga
estaba buscando al elegir un tema en particular para la
tragedia... (Bordiga, 153)

Por lo tanto, podemos ver como Gálvez crea a la heroína de su tragedia
Amnón, tomando como base al personaje bíblico Tamar. Ambos personajes son
relativamente diferentes. Una de las diferencias que encontramos en ambos
personajes; el de la biblia y el de Gálvez; es la posibilidad de tener voz propia. Por lo
cual, podemos leer en la biblia como a Tamar se le da voz solamente en el momento
en que ella se niega a ser objeto de la violación:
.. .Ella entonces le respondió: No, hermano
mío, no me hagas violencia; porque no se
debe hacer así en Israel. No hagas tal vileza.
Porque ¿a dónde iría yo con mi deshonra?
Y aun tú serías estimado como uno de los
perversos en Israel. Te ruego pues, ahora, que
hables al rey, que él no me negará a ti... (De Valera, 314)
En cambio, Gálvez, permite que su personaje Thamar participe al igual
que los otros personajes del triunfo de David, su padre y que exprese su alegría en el
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momento de la celebración del triunfo de David sobre los Ammonitas. También le
permitirá dar a conocer las razones que la llevan a obedecer a su padre al ir a cuidar a
Amnón, como lo vemos en la escena V, acto segundo:
Thamar:
Debe mi fineza
mostrar mi gratitud. Sé que a mi hermano
Absalón defendiste en la presencia
de David, oponiéndote a la astucia
con que Joab su perdición intenta... (Gálvez III, 21)

No obstante, esta libertad de expresión del personaje Thamar de Gálvez,
se hace polémica en el momento en que ella busca la venganza o la muerte. Es en ese
momento en que se da inicio al desenlace o tensión del drama. Thamar pide a su
hermano Absalón, venganza, ya que depende de él para lograrlo. Y, aun cuando esta
dependencia puede ser entendida como debilidad por parte del personaje, veremos
más adelante que su forma de exigir su venganza la hace un personaje fuerte.
Además, se pudo haber dado la posibilidad de que Gálvez cambiara el
final de la tragedia, haciendo que Thamar se vengace por sus propios medios. O
quizás, Gálvez pudo haber convertido a Thamar en una mujer guerrera como el
personaje principal de la reina Zinda, en la tragedia del mismo nombre Zinda. Nos
referimos, sólo a las características de ferocidad y valor que posee Zinda y que
podrían haber sido empleadas en la caracterización de Thamar. Debido a que el
contenido de la tragedia Zinda desarrolla un tema muy diferente al de Amnón.
Zinda, presenta el tema de la esclavitud africana perpetuada por el
imperialismo europeo. Zinda, es un personaje fuerte, quien lucha por su familia, su
gente y por ella misma en contra de la dominación del perverso colonizador Vinter.
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Por medio de este personaje, Gálvez se atreve a denunciar e invocar el derecho
natural de las personas como ningún otro dramaturgo lo había hecho antes, Andioc
nos comenta al respecto: “...Pero ningún dramaturgo, al parecer, se había
comprometido tanto, al menos en España, en la denuncia de aquellos excesos, y fue
una mujer la que se atrevió a hacerlo...” (Andioc, LFM, 52).
En el acto primero, escena VII, vemos como Zinda se dirige a Vinter en el
momento en que él pide grandes tesoros por el rescate del hijo de Zinda :
Zinda:
(Se levanta.)
Cesa, malvado y tiembla; yo he querido
conocer solamente en tus palabras
hasta donde se extiende tu perfidia...
Huye de mi presencia; en tus murallas
enciérrate, cobarde. Alumbra el fuego
del rayo asolador con que amenazas;
que yo, oponiendo el pecho desarmado
a esa invención atroz y sanguinaria,
al frente de mis tropas vencedoras,
vibrando el arco y esgrimiendo el hacha,
abatiré las puertas y los muros
que te sirven de asilo, y empapada
en sangre y en furor, de polvo y fuego
cubierta, volaré donde ultrajada
gime por tus maldades la inocencia,
y saciaré en tu vida mi venganza... (Gálvez III, 73)
Este drama trágico es considerado por Femando Doménech, como una
manifestación antiesclavista: “...Ninguna otra obra ilustra como Zinda el mundo
ideológico en que se mueve María Rosa Gálvez y sus propósitos al escribir teatro.
Este «drama trágico» es una de las manifestaciones de antiesclavismo en el teatro
español...” (Doménech, SZLF, 29).
Y, al igual que Zinda, guerrera incansable que lucha por la libertad de su
pueblo, encontramos a otro de los personajes femeninos: Blanca, heroína y guerrera
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en la tragedia Blanca de Rossi quien defiende a su ciudad Bazano de la conquista
militar encabezada por Acciolino. La acción se da en el tiempo de las cruzadas, el
general invasor Acciolino desea poseer a Blanca, aun sabiendo que ella es casada.
Así podemos ver en la escena VIII, como Leopoldo y Acciolino se
admiran de ver a una mujer guerrera, no obstante, Acciolino le pregunta a Blanca
irónicamente acerca de su lucha en contra de sus armas:
Leopoldo:
(Confuso.) Acciolino, mi engaño.. .¿Quién creyera
que tan bizarra acción...
Acciolino:
No digas nada;
y admira como yo de su semblante
la hermosa majestad que excede a Palas.
(A BLANCA.)¿ Y eres tú la que opone tanto brío
al invencible corso de mis armas?
Blanca:
Yo defiendo estos muros; nací en ellos,
cumplo con el deber de ciudadana. (Gálvez II, 20)
De acuerdo a Daniel Whitaker, Acciolino tiene dos objetivos muy
significativos al querer conquistar a Blanca: “.. .For the German aggressor, the possession
of this notable woman will signify a dual victory: the conquest of a beautiful woman and
the punishment of a female who dared to participate in a male theater of action—namely,
combat...” (Whitaker, CSTOR, 241).
No obstante, al mostrar Gálvez está usurpación de poder que hace Blanca,
también demostrará su lucha constante por mantener su dignidad moral y defender su
amor hasta después de la muerte de Bautista, su esposo. Rinaldo Froldi nos comenta al
respecto:
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.. .Blanca no acepta la prepotencia de Acciolino (Ezzelino),
bien porque como ciudadana de Bazano ha combatido para
salvar su ciudad del extranjero, bien porque
orgullosamente es consciente de su propia dignidad moral
y permanece fiel al amor hacia su esposo y en contra de la
de la violencia bárbara del macho dominador. Por lo tanto,
en ella hay una defensa a ultranza de una laica” dignidad
femenina junto a un noble patriotismo propio de una
valiente guerrera, alejado de los viejos esquemas sociales
que relegaban a las mujeres en casa, pero también se nos
muestra la tierna amante del que ella había elegido como
esposo... (Froldi, 4)
En Blanca de Rossi, se representa la lucha en contra del tirano Acciolino;
esta acción convertirá al drama en una “tragedia de la libertad” subgenéro que Aurora
Luque nos comenta: “...Estamos ante un ejemplo de «tragedia de la libertad» ese
subgénero que florece en la escena española desde 1770 hasta 1827 con dos
momentos diferenciados; en una primera etapa predominan el castigo del tirano
extranjero y el triunfo del héroe de la libertad...” (Luque, EVI, 105).
Y, aun cuando Blanca muere antes de perder su dignidad frente al tirano,
hemos sido partícipes de otro de los personajes femeninos de Gálvez , que demuestra
su valor frente a las desgracias que sufre y que cumple con su deseo de controlar su
vida aunque este control la lleve a la muerte. Por lo cual, podemos decir que las
tragedias de Gálvez forman parte de una concepción dramática muy poco conocida.
Froldi nos comenta al respecto:
.. .Estamos en presencia de una concepción dramática
En parte ya la había anunciado Pedro Estala en su
su Discurso sobre la tragedia.Negando la dependencia
de la tragedia de reglas abstractas y ligándola a un
equilibrado uso de la razón, Estala sostenía que en la
tragedia moderna los personajes deben ser humanos y no
presentarse como héroes, sino rendir « la virtud amable e
interesante» y proponer «grandes modelos de fortaleza en
las desgracias», provocando nuestra sensibilidad»
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(Estala, 1793). Y María Rosa Gálvez, se mueve en esta
atmósfera... (Froldi, 11)

Volviendo al personaje controversial Thamar, debemos recordar que
Gálvez no podía alterar esta parte de la historia como lo explicamos anteriormente;
pero lo que si se observa en sus tragedias es la inclusión del espacio femenino al que
se refiere Bordiga: “...Estos cambios de la historia, de las situaciones históricas o
legendarias, introducidas por MRG para dar cabida a un espacio femenino tienen por
objeto provocar una situación emocional que cree una respuesta del público...”
(Bordiga, DEFS, 174).
Por lo cual, podemos ver como Gálvez le da autoridad a este personaje
para que levante su voz y exija venganza a su deshonra, creando un estado emocional
de suspenso. Esta es la acción polémica que demuestra el valor y fuerza del personaje
que vemos en el acto quinto, escena II:
Achitofel:
¡Vos hablar a David! ¡Qué es lo que escucho!
¿Podré, saber, Thamar, para qué efecto?
Thamar:
Para que su poder a Amnón castigue.
Actofel:
Y vos ¿podéis pensar que justiciero
poceda contra un hijo que idolatra?
Thamar:
¿Y tú creer que su desprecio
sufra Thamar, sin que vengarlo aspire? (Gálvez III, 51)

El valor y osadía de este personaje femenino también se demuestra en el
momento en que Thamar interrumpe al rey para clamar venganza. Recordemos que el
acto de interrumpir a un rey en forma intempestiva era castigado por las leyes en
aquel tiempo. Podemos citar al personaje bíblico Esther, quien planea hablar con el
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rey Asuero y cómo se expresa este personaje acerca de esta ley; en Ester capítulo 4,
versículo 16:
... Vé y reúne a todos los judíos que se hallan
en Susa, y ayunad por mí, y no comáis ni bebáis
en tres días, noche y día; yo también con mis doncellas
ayunaré igualmente, y entonces entraré a ver al rey,
aunque no sea conforme a la ley; y si perezco, que
perezca... (De Valera, 487)

No obstante, vemos que Gálvez, permite que su personaje transgreda esta
ley para demostrar el coraje de Thamar al arriesgarse de tal manera:
David:
Thamar. ¿qué es esto?
¡Tú, perturbando el público alborozo,
a la vista de todos mis guerreros
te presentas llorosa?
Thamar:
¡Oh Rey!, justicia.. .(Gálvez III, 52)
Un aspecto que no podemos pasar por alto es la manera en que el
personaje exige al rey la reparación de su honor perdido. Su demanda contiene
exigencias lógicas, determinantes y sarcásticas que hacen tambalear la postura del rey
en el momento que éste le pide que perdone a Amnón:
Thamar:
...¿Qué es lo que proferís? ¿Hasta qué extremo
la defensa de Amnón os alucina?
¡Vos comparáis su crimen con el vuestro!
¿Habéis hollado vos las santas leyes
de la naturaleza? Y, ¿qué el perverso
que las ha profanado, impunemente
subirá al trono de su pueblo?
Si llora arrepentido, ¿qué le importa
a mi honor ese llanto? ¿Acaso puedo
con mis lágrimas restaurarlo?... (Gálvez III, 53)
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También, podemos agregar que el drama desde su inicio gira en tomo al
destino final de Thamar. Y, aun cuando la venganza se efectúa indirectamente por
medio de su hermano Absalón, Thamar no deja de ser la heroína quien con valentía y
osadía ha exigido ser escuchada en un ambiente machista en el cual a la mujer se le
otorgaba un rol pasivo y sumiso. Por lo cual, coincidimos con Whitaker cuando nos
explica que : “In María Rosa Gálvez’s character of Thamar the dramatist continúes a
common trait of her dramatic work: the criticism of patriarchal authority and
hypocrisy..

(Whitaker, DITAL,447).

Finalmente, como hemos visto en el análisis, los personajes femeninos de
Gálvez: Safo, Amalia, Florinda, Leonor, Thamar, Zinda y Blanca son personajes que
deconstmyen el orden del ambiente masculino donde se desarrollan. Pero además,
son personajes femeninos que tampoco correspondían completamente a la normativa
de constmcción de personajes que se sigue en la tragedia neoclásica.
Un ejemplo lo podemos ver en la descripción exterior del personaje
femenino que nos da Busquéis: “... El aspecto exterior de esas figuras femeninas
atestigua la calidad y configuración de su alma. Casi siempre se elogian el recato, la
humildad y el recogimiento. Son frecuentes epítetos del tipo honesto genio, honesto
mirar, vergonzoso hablar...” (Busquets, MHTE, 7). También, lo podemos comprobar
con la descripción que nos da Cañas de los tipos funcionales que se detectan en la
tragedia neoclásica española, con referencia al héroe:
.. .El héroe. Puede dar lugar a personajes masculinos
o femeninos. Puede ser, en los textos, héroe o heroína.
Se convierte siempre en personaje principal, protagonista
encargado del desarrollo básico de la acción. Da vida a un
personaje fuerte, aunque flaquee, a veces, atormentado. Es
valiente, esforzado, deseoso de cumplir su deber. Puede
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debatirse en dilemas, en dudas internas, que le acarrean
torturas interiores, que le producen desasosiego y malestar
(amor/obligación; amor/celos, amor/ansias de poder;
obligación/ dificultades de cumplirla...). Es parte
fundamental, pues lo provoca, para el advenimiento del
desenlace, negativo, con victimas, —entre las cuales él
mismo se puede contar—, de la tragedia.. .(Cañas, 10)

En este análisis hemos comprobado como Gálvez tuvo gran preferencia
por el género trágico y siguió los preceptos neoclásicos al escribir sus tragedias, no
obstante, éstas no siguieron el orden total de los requisitos para una tragedia
tradicional, aun cuando su objetivo también era el de reformar la escena española.
Las tragedias de Gálvez también contienen elementos que deconstruyen la
hegemonía literaria masculina de su época y lo comprobamos por medio de sus
personajes femeninos, los cuales son diferentes, más humanos y más sensibles,
quienes a pesar de la dependencia masculina impuesta, se hacen mucho más fuertes,
algunas de ellas como en el caso de Safo, Blanca de Rossi, y Florinda, buscarán la
muerte como escape y muestra de su rebeldía, Luque nos explica: “...El teatro de
Gálvez abunda en mujeres suicidas: Safo, Blanca de Rossi, Florinda. Abandonar un
mundo brutal en el que no parecen merecer un sitio digno es la solución rebelde de las
heroínas galvecianas...” (Luque, EVI, 104).
Algunas de ellas han sido llamadas varoniles por los críticos de hoy en día,
como Doménech: “...«L a mujer varonil» es una constante dentro de la producción
dramática de María Rosa Gálvez, Zinda y Blanca de Rossi en las obras del mismo
título...son mujeres guerreras, con rasgos de ferocidad y un valor que admira a sus
enemigos...” (Doménech, SZLF, 20).
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Estos rasgos tan característicos, se harán visibles, gracias a que Gálvez
crea un espacio femenino en donde sus personajes “hijas de Gálvez”, se les permite
tomar la palabra y dar a conocer lo que piensan pero además deconstruirán los
discursos de la estructura patriarcal de su tiempo, que impiden su libertad de vivir, de
amar y el trato justo de su dignidad personal.
Rinaldo Froldi nos brinda un comentario con respecto a la tragedia Blanca
de Rossi, que creemos se aplica a todas las tragedias de Gálvez : “...Su tragedia es,
de hecho, una afirmación del valor y de los derechos de las mujeres, una
manifestación de vanguardia de un incipiente movimiento «fem inista»...” (Froldi,
LTBDR, 10). Vamos a ver cómo Gálvez también desarrolla esta “autoconciencia
femenina” en sus comedias.
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Capítulo III.

Las comedias de María Rosa de Gálvez

3.1 María Rosa de Gálvez y el género cómico.

En su artículo “Una dramaturgia feminista para el siglo XVIII: Las obras
de María Rosa Gálvez de Cabrera en la comedia de costumbres ilustrada”, Helena
Establier Perez, nos explica como la creación literaria de una dramaturga surge a
partir de la descomposición del cuadro perfecto del teatro ilustrado:
.. .La parte más interesante del estudio de la dramaturgia
femenina del XVIII es, precisamente, la investigación y
búsqueda de las grietas por las cuales la marginalidad de la
dramaturga, su heterodoxia, su diferencialidad como mujer
escritora, se fdtran en su creación y por un momento
descomponen ese cuadro perfecto de orden moral y social
que dibuja el teatro ilustrado... (Establier, 5)

Esta descripción que hace Establier, nos describe el proceso que sigue
Gálvez en el momento de crear su poesía dramática. Las comedias de Gálvez también
seguirán este proceso deconstructivo. Y aun cuando, Gálvez escribió tan sólo cinco
comedias originales y dos comedias que tradujo, en ellas se muestra la esencia de su
legado en el género cómico. En Apuntes para una biblioteca de escritoras españolas
de Manuel Serrano y Sanz, aparece una de las primeras comedias de Gálvez, descrita
de la siguiente manera: “... Un loco hace ciento. Comedia en un acto en prosa, para
servir de fin de fiesta: por Doña María Rosa de Gálvez—Madrid, En la Oficina de D.
Benito García, y Compañía. Año de 1801...” (Serrano y Sanz, ABEE, 453).
La comedia Un loco hace ciento sufrió la censura del Tribunal de la
Vicaría, no obstante, Gálvez nunca dejo de defender su creación literaria: “.. .Con este
motivo acudió la exponente á dicho Tribunal, solicitando por un pedimento se la diese
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copia de la censura y motivos de la reprobación y se la oyese en justicia sobre este
particular. Solicitud tanto más justa quanto que tiene algunos fundados motivos para
presumir que para la reprobación haya intervenido alguna parcialidad...” (Serrano y
Sanz, ABEE, 453).
Tiempo después, su petición fue escuchada y logró que su comedia Un
loco hace ciento, sea aprobada. No obstante, en febrero d el805 el Tribunal
Eclesiástico de la Vicaría le negó la licencia a la comedia La familia a la moda, y
nuevamente, al igual como defendió la comedia anterior, tuvo que defender esta
comedia de la censura impuesta:
... Pero en este no solo se negó la licencia, sino que se
añadió que así se ejecutaba por ser la insinuada comedia
inmoral y ser escuela de la corrupción y el libertinage...
Si solo se hubiese negado la licencia, acaso havria tolerado
este acaecimiento la autora por no mover contextaciones
dilatadas y molestas; pero el motivo que expresa la
relacionada nota, sobre ser en cierto modo denigrativo,
denota claramente que no ha sido la comedia bien
comprehendida. Para prueba de esta verdad hasta la misma
composición, cuyo asunto y objeto es, como debe ser,
poner en ridículo ciertos vicios... (Serrano y Sanz,451)

Los argumentos de Gálvez para la defensa de su comedia La familia a la
moda y para ella misma como autora eran contundentes, ella exigía razones, pero
además les daba a los censores, un ejemplo de sus propios errores para luego exigir
que sus obras sean examinadas por censores imparciales e inteligentes:
.. .pero tampoco es justo que se la defraude del premio
de su trabajo y se la tache de inmoral en sus composiciones,
sin darla más razón. Tiene la suplicante el ejemplar en su
comedia intitulada Un loco hace ciento, de que no siempre
son justas las censuras de la Vicaría, pues fue reprobada en
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dicho Tribunal, y después, examinada por el Exmo. Señor
antecesor de V.E. fue aprobada y se ha representado é
impreso con general aceptación; y así se atreve á esperar
que la justificación de V.E. se sirva hacer examinar la
insinuada Comedia por censores de conocida imparcialidad
é inteligencia; y si el resultado de sus dictámenes es, como
cree la autora, favorable á su composición, en que además
está pronta a hacer qualquiera justa enmienda.. .(Serrano y
Sanz,451)

De esta manera, Gálvez logró que también se le concediese la licencia de
impresión de su comedia La familia a la moda. No obstante, esta comedia nunca fue
impresa al igual que otra de sus comedias las Esclavas amazonas. También en la obra
Apuntes para una biblioteca de escritoras españolas, aparece otra de las comedias
traducidas por Gálvez: “...Catalina, ó la bella labradora. Comedia en tres actos:
traducida del francés por Doña M.R. de G.—Madrid.Oficina de D.Benito García y C.
Año de 1801...” (Serrano y Sanz, ABEE, 454). Otras comedias que aparecen en la
misma obra son: El egoísta y los Figurones literarios como parte del Tomo I de las
Obras poéticas de Gálvez de 1804.
En cuanto a las representación de las comedias de Gálvez, es interesante la
opinión que nos da Helena Establier:
.. .Sabedora de que calzarse el coturno trágico a la manera
clásica -o mejor dicho, neoclásica—no era la vía más
adecuada para que sus obras accediesen a ser representadas
por las compañías más relevantes, María Rosa Gálvez vio
en la comedia un género idóneo para que sus obras llegaran
a representarse en los coliseos de Madrid con cierta
afluencia de público. De hecho, de las cinco comedias que
conocemos, tres se representaron e incluso se repusieron
con mayor o menor fortuna—Un loco hace ciento, La
familia a la moda y Las esclavas amazonas—mientras que,
de las ocho obras que componen su teatro trágico, sólo lo
consiguió con Ali-Bek y Safo... (Establier, 7)
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Sin embargo, no hay certeza de que en efecto haya sucedido lo que nos
comenta Establier. Lo que sí, podemos demostrar es que Gálvez salió en defensa de
sus comedias para que éstas sean aprobadas y al hacerlo explicó que una de sus
composiciones La familia a la moda; tenía por finalidad poner en “ridículo ciertos
vicios”. Esta afirmación nos va a confirmar que la autora seguía los preceptos de
reforma del teatro. Bordiga Grinstein nos dice al respecto: “...La composición de las
comedias confirma su interés por colaborar con la reforma del teatro y adherirse a la
nueva estética patrocinada por la Ilustración, cuyo objetivo era el de censurar
determinado vicio o vicios dentro del marco de las unidades clásicas...” (Bordiga,
DEFS, 191).
Por lo cual, en las comedias de Gálvez veremos cómo se resaltan las
virtudes tradicionales, las costumbres religiosas, la bondad y la rectitud. También,
podemos ver en sus comedias la crítica a la nobleza improductiva, los vicios sociales,
las tendencias extranjerizantes, la mala educación, problemas conyugales y el
divorcio. Bordiga Grinstein nos explica al respecto: “...Sus asuntos por lo general
discuten la valoración de lo nacional por oposición a las nuevas modas entre las que
se incluía: la práctica del cortejo, la caracterización de la petimetría, la pérdida de
costumbres intrínsecas a la naturaleza española, la deformación del idioma y la
pseudoerudición...” (Bordiga, DEFS, 191). Todos estos asuntos, incluyendo el
proceso deconstructivo de la hegemonía patriarcal literaria en sus comedias van a ser
tratados en el análisis de tres de las comedias de Gálvez: El egoísta, La familia a la
moda y Los figurones literarios.
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3.2 La comedia lacrimosa: E l egoísta
...H o m b re m alvado,
hom bre insensato al delito
y a l am or, hom bre de m árm ol
a q u í está de m i divorcio...
María Rosa Gálvez, E l egoísta.

Al seguir Gálvez, los principios en que se basaba la comedia neoclásica,
vamos a ver como en su comedia lacrimosa El egoísta, emplea no sólo muchos de
estos principios sino que va a utilizar técnicas del teatro sentimental para ilustrar su
mensaje, esto es lo que nos explica Elizabeth Franklin: “...El egoísta, is another
drama about excessive male behavior, and, as Gálvez’s only true comedia lacrimosa,
it too utilizes the techniques of sentimental theater to underscore its message...”
(Franklin, WWSE, 124).
Gálvez necesariamente tuvo que emplear las técnicas del teatro
sentimental, debido a que su comedia El egoísta; pertenecía a este género patético, y
éste era una vía para poder ilustrar uno de los temas de su comedia: la decadencia de
la institución matrimonial. Los problemas matrimoniales según Luque solían ser
representados por estas comedias lacrimógenas:
.. .La comedia lacrimosa o lacrimógena o género patético
—también se le llamaba tragedia urbana y drama búrgués—
es un tipo de comedia que según Andioc tuvo su arranque
en la traducción que Luzán hizo de Préjugé á la mode, de
Nivelle de la Chaussée, aparecida con el título La razón
contra la moda. Otro hito será El delicuente honrado de
Jovellanos, de 1770. Estas comedias híbridas solían
plantear problemas matrimoniales debidos a la desigualdad
económica o de clase que suelen arreglarse al final tras
muchas lágrimas y peripecias sentimentales, y supone un
ascenso de los personajes socialmente menos elevados
hasta entonces confinados en las comedias... (Luque, 126)
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No obstante, si bien se plantea el problema matrimonial en la comedia El
egoísta, Gálvez va a representar también otros temas en su comedia, cómo las
consecuencias de las acciones egoístas, el intento de asesinato, la insensibilidad para
con los demás y para los propios hijos, pero además se va a cuestionar e ilustrar como
debe ser el hombre ilustrado, en su rol como esposo y como padre. También vamos a
ver la solidaridad entre los personajes femeninos que luchan en contra del
patriarcado, como nos explica Elizabeth Franklin: “...While many of her dramas
solitary women struggle against patriarchy, female friendship and solidarity is
important in this play..

(Franklin, WWSE, 124).

La acción de la comedia El egoísta se va a desarrollar en una fonda de
Windsor en Inglaterra y empieza al atardecer del día y culmina en la mañana del día
siguiente. El argumento de la comedia contiene escenas verosímiles, que pudieron
haberse dado en la época de la escritora. Por lo cual podemos decir que Gálvez,
empleó temas que eran preocupaciones del público en general y al hacerlo va a
desarrollar el principio de la ilusión teatral para dar a su comedia la apariencia de
verdad al ser representada teatralmente. Josep María Sala, nos explica los efectos de
la ilusión teatral:
.. .Gracias a la ilusión teatral, el espectador vive y siente
como real lo que sucede en el escenario, y a tal apariencia
de verdad se encamina la comedia neoclásica, con el fin de
garantizar la asimilación sentimental y reflexiva del mensaje.
Este procurar que cada espectador se identifique con lo que
ocurre sobre el tablado supone una cierta desviación respecto
a la tradición teatral: en primer lugar, obliga a temas e inquietudes
que no estén muy alejados de las preocupaciones del público, lo
cual implica, en segundo lugar, que los espectadores sepan
reconocer su conducta y lenguaje en los comportamientos y la
locución de los personajes... (Sala, 3)
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También, se da la posibilidad de que Gálvez haya incorporado su propia
biografía en esta comedia como algunos de los estudiosos lo explican. Debido a que
el argumento contiene algunas escenas que coinciden con su propia vida. Luque nos
dice: “El egoísta, es una obra singular dentro del Corpus galveciano; en el esquema
estructural de la llamada comedia lacrimosa la autora malagueña incorporó su propia
biografía, apenas oculta bajo las convenciones teatrales...” (Luque, EVI, 125).
En El egoísta, Gálvez nos presenta a un personaje femenino, llamado
Nancy. Este personaje femenino es sumiso y débil, está casada con Sidney, un
hombre egoísta, que ha despilfarrado en el juego su herencia. Ambos tienen un hijo,
Carlos, quien es ignorado por Sidney, hasta el punto de no acordarse de su existencia.
Así, en el acto primero, escena IX, Nancy le recuerda que tiene un hijo:
Nancy:
Pero esposo, ¿no te acuerdas
de tu hijo Carlos? Por él
no has preguntado siquiera... (Gálvez I, 19)
Gálvez, en estas primeras escenas va a ilustrar el tema de la fracturación
de la familia por medio del desinterés de los padres por los hijos. Este tema también
lo podemos ver representado, en otra de sus comedias, que vamos a analizar: La
familia a la moda. La escritora, también emplea este tema para enfocar la enseñanza
moral de respeto hacia los padres, aun cuando, este respeto no ha sido enseñado por
medio del ejemplo del padre. En el acto primero, escena X, el personaje Carlos, hijo
de Sidney le pregunta a Nancy irónicamente:
Carlos:
(A NANCY.) Mamá ¿ y es éste mi padre?
Nancy:
(A CARLOS.) Sí, Carlos.
Carlos:
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(A NANCY.) No: si lo fuera,
No habiéndome visto en tantos
años, me hiciera mil fiestas,
me besara, y al instante
me daría la cadena.
Pero ¡qué serio!, mamá,
yo no quiero su chaqueta.
Nancy:
Ven, hijo; y nunca a tu padre
se atreva a juzgar tu lengua.
Para sufrir a un ingrato
el cielo me dé paciencia... (Gálvez I, 21)
Por lo cual, podemos ver como este personaje, Nancy es la única que le
enseña a su hijo los valores morales y educación. Sidney es el personaje ausente de
toda responsabilidad en su familia. Contrastando con el modelo de padre ilustrado
que debería de ser, al tener la plena autoridad de la familia. También, vamos a ver
cómo Gálvez lo va desautorizar por medio de la pregunta irónica de Carlos y de su
argumento de cómo debería comportarse un padre. Así, se cuestionarán dos factores
muy importantes. En primer lugar el comportamiento de la autoridad masculina, su
rol como padre de familia: “.. .¿y es éste mi padre?” y en segundo lugar explica cómo
debería comportarse un verdadero padre. Otra interpretación de esta escena nos
muestra como toda la responsabilidad para con la crianza del hijo recae en la mujer,
cuando debería ser responsabilidad de ambos. Mónica Bolufer nos explica sobre la
racionalidad de la autoridad masculina en el matrimonio:
.. .Para algunos, las variaciones en tiempos y lugares
se producían en tomo a una constante y no hacían sino
confirmar que la forma de matrimonio que conocían:
monógamo indisoluble y bajo la autoridad masculina, era
la más racional, la que mejor correspondía a la naturaleza
humana y las exigencias de la especie. Para otros, en
cambio, la diversidad de las costumbres probaba la
relatividad de los comportamientos morales y llevaba
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a afirmar que otros modos de organizar la sociedad y la
relación entre los sexos eran posibles y aun deseables...
(Bolufer, 261)

Otro aspecto del argumento, nos ilustra como Nancy, es la única que
lucha en contra de la disolución del matrimonio. Y, al darse cuenta de que Sidney no
desea vivir con ella, hace un último esfuerzo por lograr su cariño, Así, vemos como
Nancy le promete conseguir un puesto en las colonias inglesas de la india. Por lo cual,
ella lo espera en la fonda de Windsor, y es a partir del momento en que Sidney llega a
este lugar, cuando se observa un despliegue de sucesos concatenados que Gálvez
emplea para seguir el principio de causa-efecto de la verosimilitud. Josep Sala nos
explica que: “...La verosimilitud obliga también a encadenar los hechos del
argumento con una cierta coherencia, de manera que una escena conduzca a la otra
(por principio de causa-efecto), sin abusar de la casualidad o de la mera suma de
episodios...” (Sala, LCN, 4).
Sin embargo, para el momento en que el personaje Sidney se presenta en
escena, ya se ha dado el proceso de retrospección, por medio del cual los mismos
personajes nos han informado sobre el carácter del personaje principal Sidney. En el
acto primero, escena III, podemos ver como Nancy expresa el recelo y el miedo a la
violencia del carácter de Sidney:
Nancy:
.. .Ay, Bety, yo bien recelo
que Milord, por la violencia
de su carácter altivo,
todo el buen concepto pierda
que he granjeado en la corte... (Gálvez I, 5)
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Como podemos ver Nancy teme la violencia de su marido pero aun así,
ella sigue pensando que Sidney, algún día tomará conciencia y cambiará por el bien
de su familia. La actitud del personaje femenino que Gálvez nos presenta sólo se
compara con la devoción y actitud de una heroína que posee la noción del amor
conyugal como “valle de lágrimas”. Martín Gaite nos habla sobre esta persistencia
moral: “...Cuando una mujer, en efecto, lograba desafiar a la opinión imperante y
resistir, contra viento y marea, en una brecha que ya tenía menos de trabajosa que de
anticuada y ridicula, se debía considerar a sí misma como una heroína...” (Martín
Gaite, LUA, 170).
Este es el personaje que Gálvez presenta en el inicio de la comedia, una
heroína que quiere satisfacer las demandas de su marido y quien lucha por mantener
a su familia unida. Y aun cuando, Lord Nelson le recuerda lo vil que es su marido, su
terquedad será mucho más fuerte:
Nancy:
(Le detiene.)
Oídme por piedad siquiera.
Vuestro favor es preciso
que a Milord Sidney proteja.
Nelson, no tengo otro amparo
que vuestra amistad.
Lord Nelson:
(Con viveza.) ¿Por ella
queréis que a un hombre egoísta,
que a todo el mundo desprecia,
que ha malgastado sus bienes,
que sumergió en la indigencia
a su esposa y a su hijo;
y que , a la naturaleza
insensible, ha desterrado
toda sombra de vergüenza,
apoye un hombre de honor,
como Nelson? Bueno fuera,
que la mano, que pretende
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aniquilar en la tierra
esta raza de malvados,
fuese quien los protegiera.
No, señora... (Gálvez I, 8)
Gálvez, a través de este personaje femenino, también nos muestra como se
había construido el modelo de mujer ilustrada, quien luchaba por la estabilidad del
matrimonio y ayudaba al esposo a reafirmar su confianza como autoridad máxima de
la familia. Ménica Bolufer nos explica acerca de este modelo de mujer ilustrada:
.. .En efecto, la Ilustración se opuso al discurso que
presentaba el matrimonio como un mal necesario, como
una institución abiertamente jerárquica, cuyo orden,
sancionado por Dios, estaba, no obstante, erizado de
conflictos. Esta visión contemplaba a las mujeres con una
desconfianza que amplificaba su sempiterno pesimismo
sobre la naturaleza humana. Frente a ella los ilustrados,
confiados en la bondad natural de los humanos y en la
posibilidad de educar los sentimientos, construyeron un
modelo amable y persuasivo de mujer doméstica y sensible
y una imagen del matrimonio como crisol de las relaciones
sociales, inclinación de los individuos y lugar de su
felicidad... (Bolufer, 260)

No obstante, esta “imagen del matrimonio feliz” no se presenta en la
comedia El egoísta. Gálvez nos presenta en esta comedia, la decadencia de la
institución matrimonial, como consecuencia del matrimonio arreglado o por
obediencia a los padres. En el acto primero, escena IV, podemos ver como Nancy
relata el matrimonio impuesto por el padre:
Nancy:
.. .Escuchadme con paciencia,
y compadeced la suerte
de un amor sin recompensa.
Yo, obedeciendo a mi padre,
y a la inclinación secreta
que tuve a Sidney, la mano
le di, y le entregué con ella
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un corazón puro, un alma... (Gálvez I, 9)
Otro de los temas que Gálvez nos presenta en su comedia El egoísta,
como posible consecuencia de la crisis matrimonial de la época es la decadencia y
corrupción de las costumbres tradicionales debido a la moda extranjerizante. Nancy,
es el personaje sobreviviente de las costumbres tradicionales, mientras que Sidney
representa a las nuevas costumbres extranjeras que convertían a los hombres en
petimetres y a las mujeres en petimetras. En su obra Mujeres e Ilustración, Mónica
Bolufer nos explica como los ilustrados crean un nuevo orden moral del sentimiento
para contrarestar la “corrupción de las costumbres”:
.. .Si se recrearon también en la idea de crisis de la familia,
diseminando lamentos y sátiras sobre la «corrupción »de
las costumbres, fue para contraponer a esa supuesta
degeneración un nuevo orden moral basado en el
sentimiento. El lenguaje del matrimonio sentimental se
expresó a través de la novela y el teatro, pero también de la
prensa y la literatura ensayística y normativa, constituyó
una tendencia estilística y un arma persuasiva en textos
pedagógicos, médicos y políticos y conectó con las
inquietudes de los lectores, contribuyendo a crear en ellos
nuevas exigencias morales y estilos de subjetividad
sensible... (Bolufer, 260)

En El egoísta, Sidney no tiene reparos en afirmar su condición de
petimetre y su gran filosofía para serlo. En el acto primero, escena XI, podemos ver
su propia definición:
Milord Sidney:
Tú no conoces
como yo estas bachilleras
Cada una por su lado
por mis gracias están muertas
pero yo ni a ellas ni a nadie
amo en el mundo; mi tema
es buscar entre las gentes
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las cosas que me convengan
para conseguir mis gustos,
y sacar partido de ellas;
dejarlas cuando no sirven,
sin andar en etiquetas;
porque para quedar mal
no es menester frioleras.
Milord Belford:
Ni empeños.
Milord Sidney:
Y sobre todo
querenne a mí mismo: esta
es la gran filosofía
de un petimetre, que lleva
como yo, con su persona
y su elegancia, la prueba
de que su cuerpo y su alma
son de fábrica moderna... (Gálvez I, 23)

La descripción del personaje Sidney, que hace de si mismo, sin lugar a
dudas, coincide con las características del famoso arquetipo de Don Juan. Franklin
Lewis nos explica al respecto:
.. .This “modem” man seeks his own pleasure at the
expense of others. He cheats, borrows money incessantly
with no intention of repaying his debts, uses women for
money and sex, and laughs at anyone who reprimands him.
He is the early nineteenth-century version of the famous
archetype Don Juan, whose selfish behavior earned him
eternal damnation in the seventeenth-century drama
El burlador de Sevilla and the admiration of Romantic
writers from Byron to Zorrilla... (Franklin, 125)

Es muy interesante, la semejanza de ambos personajes, no obstante, es
necesario explicar que tanto el don Juan de Tirso de Molina en su obra El burlador de
Sevilla y Convidado de Piedra del siglo XVI y el don Juan de la obra de Zorrilla, Don
Juan Tenorio de 1844, si bien son personajes con similares características a las de
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Sidney, éste se va a diferenciar debido a que él es selectivo en el momento en que usa
a las mujeres, es decir que las busca sólo para obtener dinero. En cambio, el don Juan
de Tirso y Zorrilla, no es selectivo, sino que las conquista para ganar una apuesta. Las
mujeres para don Juan son sólo números que compensan su voraz apetito sexual y sus
ansias de competitividad.
Se podría hacer también una lectura interpretativa, comparando al
personaje Inés de Zorrilla y al personaje Nancy de Gálvez. El personaje Inés de
Zorrilla, es la mujer ideal, la mujer pura en sentimientos quien por medio de ese amor
tan grande y puro que siente, logra que don Juan cambie su libertinaje, su osadía , su
independencia y su total desafío a Dios. En una palabra, Inés lo va a “humanizar”:
DON JUAN:
Comendador,
yo idolatro a doña Inés,
persuadido de que el cielo
me la quiso conceder
para enderezar mis pasos
por el sendero del bien.
No amé la hermosura en
ella,
ni sus gracias adoré;
lo que adoro es la virtud,
Don Gonzalo, en doña Inés.
Lo que justicias ni obispos
no pudieron de mí hacer
con cárceles y sermones,
lo pudo su candidez.
Su amor me toma en otro
hombre
regenerando mi ser,
y ella puede hacer un ángel
de quien un demonio fue.
Escucha, pues, Don
Gonzalo,
lo que te puede ofrecer
el audaz don Juan Tenorio
de rodillas a tus pies.
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Yo seré esclavo de tu hija... (Zorrilla, 93)
El personaje de Gálvez, también se asemeja a Inés, debido a que Nancy
expresa sus sentimientos puros que la llevaron a obedecer a su padre y la conducen a
recuperar a su esposo. Y, en cierta manera Nancy logra que Sidney reconozca al final
de la comedia, sus propios errores, en este sentido podemos ver un cierto proceso de
humanización. Este proceso se puede ver en el acto tercero, escena XIII:
Milord Sidney:
(A NANCY.)
No te canses: ya ha llegado
el castigo a mis delitos,
si ellos al colmo llegaron.
He sido una fiera, un monstruo
de ingratitud; arrastrado
por el egoísmo..., ¡oh vicio
detestable! Tú has causado
mi desgracia; yo gozaba
los nombres dulces y gratos
de esposo y padre; tenía
amigos, riquezas, fausto
en la sociedad; la dicha
seguía siempre mis pasos.
¡Qué mudanza! Este es el fruto
de la maldad; que excitando
la maldición y el oprobio
del universo, ni el llanto
de las almas virtuosas
será por mi derramado.
¡Oh!, hijo mío... (Gálvez I, 23)

Nancy, es el personaje que representa a la mujer ideal ilustrada como lo
hemos visto, una perfecta esposa para Sidney, no obstante también será el personaje
perfecto de Gálvez para simbolizar la oposición binaria de luz/oscuridad. De esta
manera, Nancy simbolizará todo lo opuesto a Sidney, al igual que Inés y don Juan.
Nancy también pedirá que la justicia no se lleve a cabo en contra de Sidney al igual
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que Inés suplica que no se cumpla la justicia en contra de don Juan. Ambas expresan
de esta manera, su amor clemente que logra “humanizar” a los personajes masculinos.
En el acto tercero, escena XIII, podemos ver cómo Nancy trata de interceder para
salvar a Sidney:
El Gobernador:
Este solo testimonio
me faltaba; y aunque alabo
vuestro proceder, Milady,
no me es posible agradaros.
El crimen que ha cometido,
vuestra muerte procurando,
en ninguna parte deján
impune los Magistrados.
Nancy:
Pero, Milord...
El Gobernador:
No hay remedio... (Gálvez I, 23)
Volviendo, al tema con referencia a la corrupción de las costumbres.
Nancy no representa el rol de petimetra, ni desea tener un “cortejo” por lo cual,
Sidney la va a llamar “atrasada” en cuanto a la moda. Gálvez nos brinda un ejemplo
de esta costumbre, al empezar la comedia, por medio del criado de Sidney, al
mencionar el posible “cortejo” que pueda tener Nancy:
Smith:
.. .vos me contaréis a mí
por modo de recompensa
qué hace Milady en Windsor;
de qué vive, y en qué piensa;
qué solicita del Rey;
quién la acompaña o corteja;
y este último punto, amiga,
es de mucha consecuencia:
porque dicen que Milord
Nelson, no obstante que peina
algunas canas, pretende... (Gálvez I, 4)
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El “cortejo” era una moda que había sido creada a mediados del siglo
XVIII y que vino a revolucionar las costumbres femeninas españolas, sobre todo a las
costumbres de las mujeres de la alta sociedad. Carmen Martín Gaite nos explica el
significado y funcionalidad del “cortejo”de la siguiente manera:
.. .Hace cinco años, y con motivo de la atención que
había venido dedicando al siglo XVIII, me enteré de que,
a mediados de esta centuria florecía en España con el
nombre de “cortejo” una moda, al parecer importada del
extranjero, y que hacía furor entre las gentes de la alta
sociedad. Se trataba, en sustancia, de lo siguiente: las
señoras casadas, que hasta finales del siglo precedente
habían aceptado o fingido aceptar sin apenas asomos de
rebeldía el código del honor matrimonial que enorgullecía
al país, podían ahora tener un amigo cuya función era la
de asistir a su tocador, darles consejos de belleza,
acompañarlas al teatro y a la iglesia, traerles regalos y
conversar con ellas, es decir hacerles caso. Por primera vez
en la historia de las mujeres españolas, alguien se dedicaba,
con el visto bueno de una parte de la sociedad, a entretener
sus ratos de ocio y el menester era considerado como una
función social importante.. .(Martín Gaite, XIV)

En El egoísta, si bien el personaje Smith, sugiere que Lord Nelson es el
cortejo de Nancy, también aparece otro personaje, Milord Belford, quien cree ser
dueño del título de cortejo de Nancy, debido a la amistad que le une a Sidney:
Lord Nelson:
Y bien, ¿quién os concede
tampoco a vos la licencia
de ajustarme a mí los años?
Milord Belford:
Nuestra amistad. Porque es fuerza
que seamos amigos
por concomitancias cierta.
Vos vivís en esta fonda;
Pues yo también vivo en ella.
Vos obsequiáis a Milady;
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yo la amo, y la preferencia
me concederá el marido;
porque los dos sin reserva
somos uña y carne... (Gálvez I, 13)
De esta manera, también podemos ver por medio de este ejemplo, que era
el esposo, quien decidía quien iba a ser el cortejo adecuado para la esposa. Martín
Gaite nos explica los dos sectores en que se dividían la aprobación de los maridos:
“...Los maridos se dividían en dos netos sectores: los que admitían la moda del
cortejo, más o menos a regañadientes, y los que, apoyados por la opinión mayoritaria
de moralistas y predicadores, no pasaban por ella. La primera actitud se consideraba
de buen tono; la segunda, anticuada...” (Martín Gaite, LUA, XIV)
El personaje Sidney representa al esposo que admitía la moda del cortejo
pero que además desea imponerle a su esposa, un cortejo para poder cubrir sus
infidelidades con sus amantes. Así, Sidney quiere convencer descaradamente a
Nancy, para que sea parte de esta nueva moda y que le aconseje cómo reconquistar a
su amante Jenny Marvod:
Milord Sidney:
No sé cómo he tolerado
tu extraño razonamiento.
Según te explicas, parece
que ignoras el modo nuevo
con que se ha ilustrado el siglo.
¿Sabes que ahora el cortejo
de la esposa es el amigo
del marido?, y por lo mesmo
tú me debes confiar,
Quién es quien te rinde obsequios;
y en vez de tomar partido
en favor de los extremos
de Marvord, aconsej arme
de qué modo, y con qué medios
he de reñir o hacer las paces
con ella, o estarme serio
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hasta que le pase el mal
humor, o se mude el viento,
pero estás tan atrasada... (Gálvez I, 15)

No obstante, Nancy se negará a esta petición, lo cual nos permite ver
cómo este personaje principal va a ir evolucionando en cuanto a su concepto de
matrimonio-sacrificio a través de toda la comedia. Uno de los factores que
contribuyen a la evolución del personaje femenino se da a partir de la conversación
que tuvo con Jenny Marvord. En el acto segundo, escena VII, vemos como Jenny
Marvord le previene del egoísmo y maldad de Sidney, gesto que se considera como
“solidaridad femenina” del personaje:
Nancy:
(A parte.) Paciencia, cielos.
Jenny Marvord:
.. .Milady, (A NANCY.) si en algún tiempo
merecí de vuestro esposo
el amor y el rendimiento,
hoy, que logré penetrar
los detestables proyectos
de su corazón infame,
para siempre le destierro
de mi trato, y aun de haberle
conocido me avergüenzo.
Yo ignoraba vuestro enlace;
tarde lo supe; os le vuelvo,
a costa de mi inocencia
y mi fortuna, opulento;
Pero, Nancy, desde ahora,
temblad; ved en mí un ejemplo
de su ingratitud; vos sois
su esposa, y os compadezco;
pues seréis más desgraciada,
si es posible, que yo... (Gálvez I, 12)
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Este proceso evolutivo del personaje femenino que surge a raíz de la
conversación con Jenny Marvord, denominado “solidaridad femenina” es de suma
importancia en esta comedia. Elizabeth Franklin nos explica cómo este ambiente de
solidaridad va a permitir que Nancy enfrente la tiranía patriarcal: “...While in many
of her dramas solitary women struggle against patriarchy, female friendship and
solidarity is important in this play.. .Through her relationship with other women, the
abused wife is able to see the truth of her situation and face her tyrannical, egotistical
husband...” (Franklin, WWSE, 124).
Otro de los personajes que brinda a Nancy, gestos de solidaridad y amistad
es Bety, la posadera. Bety es un personaje secundario, fuerte, una mujer de carácter,
de armas tomar, quien enfrenta a Smith, el criado de Sidney. En el acto primero
escena I, podemos apreciar la manera en que Bety defiende a Nancy de las
habladurías de Sidney acerca del posible cortejo que Nancy pueda tener :
Bety:
(Cogiendo una silla.)
¿Sabéis que estoy por romperos
señor Smith, la cabeza
con esta silla? (Gálvez I, 4)
Nancy, también demuestra su enorme gratitud a Bety por la ayuda
incondicional que ella le brinda en todo momento:
Nancy:
... ¡Ah, Bety! Siempre en mi pecho
grabadas vuestras finezas
estarán; y quiera el cielo,
que recompensarlas pueda... (Gálvez I, 6)
La solidaridad de Bety es esencial en la comedia, debido a que ella será el
personaje que aconseja a Nancy, para que tome conciencia de su situación y que
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luche por el bienestar de su hijo. Y si bien, Nancy no recapacitó completamente en
cuanto a su situación, luego de hablar con Jenny Marvord. Es a partir de la
conversación con Bety, cuando podemos ver un cambio drástico en Nancy. Toda su
sumisión se convertirá en fuerza para enfrentar a Sidney.
De esta manera, vemos cómo Gálvez, por medio de este personaje, va a
deconstruir la hegemonía de la autoridad masculina en el matrimonio. En el acto
tercero, escena VI, podemos observar como Bety aconseja a Nancy:
Bety:
Milady,
vuestra aflicción es en vano;
pues no podéis remediar
con ella lo que ha pasado,
Mirad que tenéis un hijo
que necesita el amparo
de su madre.
Nancy:
¡Oh hijo mío!
¡Hijo infeliz!... (Gálvez I, 18)
Otro de los factores que permiten a Nancy darse cuenta de que a Sidney
realmente nadie le importa, es cuando éste intenta envenenarla. En el acto segundo,
escena VIII, Sidney anticipa que nada le importa y en la escena IX, podemos ver
cómo Sidney quiere eliminar a Nancy, quien se ha convertido en un estorbo para sus
planes:
Milord Sidney:
Ni ella ni nadie me importan... (Gálvez I, 14)
Milord Sidney:
Digo; ya se va enmendando;
¡qué fastidiosa se ha puesto!
¡Qué insoportable! ¡Y qué largo
sermón me ha echado! Yo pienso
librarme de ella; jamás
he empleado mi dinero
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mejor que en haber comprado
a peso de oro un veneno... (Gálvez I, 17)
La escena en que Sidney prepara el chocolate para envenenar a Nancy, se
presta a diversas interpretaciones, una de éstas es la de Franklin Lewis, en la que nos
explica:
.. .Sidney pours poisonous powder into Nancy’cocoa,
stirs it with a pen and carries it to her room to give it
to her himself. “Is a pen a metaphorical penis?” ask
Sandra Gilbert and Susan Gubar. It is significant that
Gálvez chose this particular phallic image to betray Nancy,
for it not only symbolizes Sidney’s masculine power over
her, but also male authorial power, especially in the
sentimental genre, to create and destroy submissive female
characters like Nancy—quite literally the pen is mightier
than the sword here... (Franklin, 126)
A raíz de este intento de envenenamiento, Nancy como personaje ha
entrado a la fase final de su evolución y se ha convertido en una mujer que enfrenta
al poder patriarcal representado por Sidney. Por lo cual, decide dejarlo y marcharse a
Glocester, aun cuando, Sidney se niega a que ella se marche sin su autorización:
Milord Sidney:
Yo no acabo
de comprehender lo que habláis.
¡Un viaje proyectado
sin mi noticia, y resuelto
sin saber cómo ni cuando?
¿No soy yo vuestro marido?
¿Pues que podéis separaros
de mi sin contar conmigo?
Ya lo veremos despacio... (Gálvez I, 15)

Es de esta manera, como Gálvez nos presenta en su comedia, otro de los
temas polémicos que deconstruyen la estabilidad de la familia como eje de la
sociedad, este es el tema de la separación o divorcio. Luque nos explica sobre este
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tema novedoso: “...Uno de los motivos más novedosos que Gálvez incorporó en El
egoísta fue la justificación del divorcio...” (Luque, EVI, 132).
Nancy:
Que el cielo
aunque bendice los santos
vínculos del matrimonio,
también manda separarlos,
si la salud o la vida
en él están arriesgados.
Bien sabes mi amor, Sidney,
y cuánto me habrá costado
el resolverme a vivir
siempre lejos de tu lado.
Milord Sidney:
Disimulemos. (Aparte.) Sin duda
que tú tienes trastornado
el juicio... (Gálvez I, 16)

Coincidimos, con Luque al pensar en la posibilidad de que Gálvez al
presentar este tema del divorcio en su comedia El egoísta, nos está planteando
también una justificación para el divorcio. Recordemos que en el siglo XVIII, los
grandes pensadores europeos como Montesquieu, Voltaire, Helvétius, defendían la
postura de que el matrimonio al ser un contrato, no debería ser indisoluble. Los
ilustrados españoles también fueron influidos por estos pensamientos. Mónica
Bolufer nos explica cómo estos ilustrados sufrieron la censura de sus obras y tuvieron
que publicar clandestinamente:
.. .En España posturas semejantes sólo las expresaron
los ilustrados más radicales y por cauces clandestinos.
En la 5a. de sus Cartas sobre los obstáculos que la
naturaleza, la opinión y las leyes imponen a la felicidad
pública, escritas en 1792 y no publicadas integramente
hasta 1821, Cabarrús defendió el divorcio razonando
como Diderot, que el amor, sentimiento por esencia fugaz,
no podía ser fijado por la ley, y felicitó a la Francia
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revolucionaria por haber instaurado una práctica a favor
del cual estaban « la moral, el interés de la humanidad, la
autoridad del Fundador de nuestra religión, la historia, la
razón»... (Bolufer, 262)

Para concluir esta parte del capítulo, podemos afirmar que Gálvez con su
comedia El egoísta, deconstruye no sólo el concepto de solidez de la institución
matrimonial impuesta o de sacrificio de su época, sino que también va a deconstruir
las nuevas tendencias impuestas que afectan el orden social de las costumbres de su
época. Gálvez, hace una sátira de las costumbres extanj erizantes, como fenómeno que
contribuyó a la crisis matrimonial. En este aspecto, coincidimos con el concepto que
hace Loreto Busquets al definir el ideal de la comedia en el teatro neoclásico: “...La
comedia traza un ideal no menos abstracto apoyándose, en forma de contrapunto en la
sátira caricaturesca de la realidad social del momento..” (Busquets, MHTE, 1).
Gálvez, también propone a sus lectores que piensen en la posibilidad del
divorcio en casos extremos; como el intento de envenenamiento que atenta contra la
vida de un ser humano. Hemos visto también cómo la escritora permite que sus
personajes femeninos: Nancy, Bety y Jenny Marvord, se unan en un sentimiento de
solidaridad para contrarestar la tiranía patriarcal y conseguir su liberación. Este
sentimiento de solidaridad femenina, se deriva de la “autoconciencia femenina” que
se presenta también en sus comedias costumbristas: La familia a la moda y Los
figurones literarios.
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3.3 La comedia costumbrista. L a fa m ilia a la m oda , L o s fig u r o n e s literarios

Entre todas las comedias que escribió Gálvez, tres de sus comedias son las
que se acercan más al modelo de la comedia costumbrista, como nos explica Helena
Establier: “...De sus comedias, tres se acercan al modelo de la “comedia de
costumbres al que he hecho referencia anteriormente Un loco hace ciento, La familia
a la moda y Los figurones literarios.. U (Establier, UDFSD, 7).
Vamos a desarrollar en esta parte del capítulo, el análisis de dos de estas
comedias costumbristas: La familia a la moda y Los figurones literarios, tomando
como base una de las corrientes costumbristas del siglo XVIII. Juana Vásquez en su
artículo “El costumbrismo español en el siglo XVIII”, va a identificar estas dos
corrientes costumbristas de la siguiente manera:
... Hay dos corrientes costumbristas. Una que partiendo
del XVII evoluciona hasta llegar al costumbrismo
pintoresco o tradicionalista de Mesonero Romanos, y otra
que se desarrolla en el siglo XVIII, al calor del
enfrentamiento entre las costumbres establecidas y las que
trae consigo la nueva monarquía borbónica, costumbrismo
crítico o ilustrado, que será la fuente más cercana del
costumbrismo de Larra. Este género dieciochesco tanto en
una modalidad como en otra nos viene dado por prosistas
de la época, casi desconocidos, y muchos de ellos
anónimos... (Vásquez, 5)
Para nuestro análisis de las comedias La familia a la moda y Los figurones
literarios, tomaremos cómo base la corriente crítica o ilustrada. También vamos a
analizar como Gálvez deconstruye el comportamiento patriarcal del pater familias,
por medio de dos de sus personajes femeninos: Guiomar e Isabel.
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La corriente crítica o ilustrada, de acuerdo a Vásquez, va a nacer para
contrarestar las nuevas tendencias extranjeras: “...Nace en defensa de unos valores
tradicionales y sobre todo en contra de los hábitos y modas extranjerizantes, y aunque
tiene en cuenta a los precursores, está condicionada por los ambientes de cambios que
se producen en nuestra sociedad del siglo XVIII...” (Vásquez, ECE, 6).
Por lo cual, vamos a ver cómo a partir de esta corriente costumbrista,
surge también un interés por criticar a la aristocracia o clase alta española, sobre todo
la madrileña. Madrid era la capital responsable de la extranjerización, según Vásquez:
“...Madrid es la capital que representa, y a la que alude no para describimos su
tipismo...sino como representante y responsable de las costumbres foráneas, contra
las que hay que luchar...” (Vásquez, ECE, 6).
En La familia a la moda, Gálvez va a criticar a la aristocracia
improductiva, ociosa y seguidora de las modas extranjeras, en especial la francesa,
que era una de las preocupaciones de los reformistas ilustrados. Luque nos explica
cómo Gálvez es parte de este programa de reforma ilustrada: “.. .Gálvez se suma a un
programa de crítica que proponía una reforma moral y cívica y que tuvo como
principal ideólogo a Jovellanos y como opositores a la decadente aristocracia y al
estamento eclesiástico, incómodos ante una exhibición en la escena de los defectos de
las clases privilegiadas...” (Luque, EVI, 114).
La acción de la comedia se inicia en la casa de Don Canuto que está
adornada al gusto moderno. Desde la primera escena, del acto primero, Gálvez nos
ilustra cómo hasta la criada, ha sucumbido a la moda francesa:
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Escena I
Teresa vestida ridiculamente a la francesa y Pablo que sale
después... (Doménech, 141)
No obstante, su crítica también podría dar a entender que las clases que no
pertenecen a la aristocracia siguen su ejemplo; y al seguirlo se verán aun más
ridiculas. Así vemos como el personaje Teresa quien es la criada, cree que se ha
enfermado por levantarse temprano y Pablo, otro de los criados, la va a ridiculizar al
decirle que se ha enfermado no por madrugar sino por seguir la costumbre de vestirse
a la francesa:
Pablo:
A ti te causa ese mal
el traje de sutileza.
Desde que en Francia estuviste
con el alma, has adquirido
un desnudo en el vestido
que te trasluces
Teresa:
¡Qué chiste!
He adquirido las maneras
del gusto más refinado
y en ellas he aventajado
a todas las camareras.
Antes nadie en mi figura
el menor reparo hacía;
y ahora todos a porfía
dicen: «¡Qué bella criatura!»
Antes no hablaba francés
ni estaba con mi señora
y ya estoy a toda hora
y lo hablo

Pablo:
(Aparte)
Un poco al revés... (Doménech, 143)
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De esta manera, podemos ver el sentido de humor que emplea Gálvez,
para ridiculizar a los personajes afrancesados, aun cuando no pertenezcan a la
aristocracia. Este toque humorístico, que la escritora le da a su comedia, es una
característica de la corriente crítica o ilustrada que nos comenta Vásquez:

.. El tono

expresivo, cambia de sermonario y moral a satírico, irónico y jocoso, aunque no
prescindirá de utilizar, en ocasiones el discurso racionalista y lógico tan preciado en
la época..” (Vásquez, ECE, 6).
En Los figurones literarios, el personaje representante de la moda es el
barón de la Ventolera quien hace su presentación en el acto primero, escena VIII:
Don Alberto:
.. .¿Quién sois?, que yo no os conozco.
El Barón:
¡Oh buen Dios!, y qué ignorancia
tan pitoyable. El Barón
de la Ventolera; el alma
de la sociedad; el duende
de nuestras pequeñas damas... (Gálvez I, 21)

También en Los figurones literarios, podemos ver que Gálvez incorpora el
tono jocoso y humorístico a lo largo de su comedia, por medio de los cuatro figurones
don Cilindro, don Epitafio, el barón de la Ventolera y el licenciado don Esdrújulo,
quien es un poeta. Estos personajes son los que van a desarrollar el tema de los
eruditos, a los que se refiere Vasquéz : “Se pone en boga también el tema de los
eruditos a la violeta, derivado de la moda del enciclopedismo francés. Es decir, los
pseudo sabios y pedantes que con solo hojear la solapa de los libros ya se creían unos
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especialistas en el tema tratado..

(Vásquez, ECE, 8). En el acto primero, escena IX,

podemos ver como don Esdrújulo hace uso de su creación poética:
Don Esdrújulo:
Ahora
que don Panuncio me encarga
componga el epitalamio,
para la boda tratada
de doña Isabel, me ocurre
una idea extraordinaria;
un pensamiento.. .Escuchadlo.
La primavera se casa
con el invierno. ¿Qué tal?
El Barón:
Por la ancianidad que vanta
don Epitafio, es muy bello... (Gálvez I, 24)

Volviendo a la comedia La familia a la moda, Gálvez nos ilustra desde la
primera escena como el personaje Teresa es tan petimetra como su ama Madama
Pimpleas, esposa de Don Canuto de Pimpleas, quien también sigue la moda francesa
al igual que su hijo Faustino. La exepción de la familia será Inés, hija de los
Pimpleas, quien ha sido destinada a estar en un Colegio para ser monja, aun cuando
no tiene vocación alguna. Inés es el personaje que representa el decoro y las buenas
costumbres en la familia, no obstante, es un personaje sumiso que no se atreve a
contradecir las órdenes de la madre. En el primer acto, escena II, podemos ver cómo
Teresa describe el destino de Inés a Guiomar, hermana de Don Canuto:
Teresa:
Esa ni por privilegio
sale jamás del Colegio
porque a monja la destina.
La señorita es ladina
aunque huele a la Montaña,
como criada en España,
en colegio y por rutina. (Doménech, 146)
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Mientras Inés, hija de Madama Pimpleas es un personaje pasivo, débil,
fácilmente manipulable, Isabel quien es hija de doña Evarista en Los figurones
Literarios es un personaje fuerte, que controla sus emociones y piensa antes de
actuar. Isabel no se rebelaba abiertamente sino que empleaba tácticas sútiles de
convencimiento. De esta manera, buscaba tener el control de su situación y verse libre
del matrimonio arreglado, por medio del convencimiento lógico y conveniente. Por lo
cual, vemos como ella trata de convencer a su madre de que Alberto ofrece mejores
posibilidades para ambas. Su empeño y constancia lograrán que su esfuerzo no sea en
vano. En el acto primero, escena X, podemos ver como Alberto, no tiene esperanza
alguna de poder casarse con Isabel, mientras que el personaje femenino demuestra su
fortaleza:
Doña Isabel:
En acabando el convite
en este estudio me aguarda
y hablaremos.
Don Alberto
Si consientes
mi muerte ¿por qué me llamas?
Doña Isabel:
Alberto, nada remedian
mal humor y mala cara;
pero todo lo consiguen
ingenio, amor y constancia. (Gálvez I, 26)
Indudablemente, que Gálvez al crear sus personajes femeninos, Inés e
Isabel, tuvo que tener en cuenta el sistema judicial del antiguo régimen. Debido a que
este sistema no permitía que las hijas de familia se rebelasen y aquellas que lo hacían
eran recluidas. Ortega nos explica:
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.. .En el caso de las mujeres el sistema judicial
del antiguo régimen estuvo siempre organizado
bajo el signo de la desigualdad estamental o sexual...
Una hija de familia que no fuese obediente y que
se rebelase contra ese orden familiar tenía muchas
probabilidades de acabar en una cárcel, hospicio o
casa de recogimiento, si así lo deseaba su padre o tutor...
La reclusión era una salida para las jóvenes díscolas
que distorsionaban la autoridad familiar... (Ortega,380)

De allí, quizás el miedo de Inés por contradecir a su madre y la sutileza de
Isabel para conseguir lo que se proponía. No obstante, Inés necesitaba de alguien que
la defienda de la tiranía de su propia madre. Y, este será uno de los personajes fuertes
de la comedia: Guiomar. Este personaje llega a la casa de su hermano para arreglar
los asuntos económicos, a pedido del abogado de la familia. Giomar desea hacerlo
antes de proceder a dictar su testamento. No obstante, Guiomar también quiere saber
cuál es la situación, no sólo económica sino moral de su familia para poner orden al
caos que se ha generado debido a las deudas y gastos excesivos de su familia, además
del descuido de los hijos. El mismo personaje va a confirmar su objetivo, al inicio de
la comedia, en el acto primero, escena II:
Guiomar:
(Aparte)
De cólera estoy temblando,
mas por saber lo que pasa
en esta maldita casa
todo lo estoy aguantando... (Doménech, 143)
También, Gálvez va a emplear a este personaje Guiomar para expresar su
defensa de las costumbres nacionales en cuanto a la crianza de los hijos. En el acto
primero, escena II, podemos ver cómo la respuesta que da Guiomar a Teresa, es en
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realidad un mensaje de Gálvez, para sus lectores, para que tomen conciencia de lo que
están haciendo a su país y a sus familias:
Guiomar:
¡Oh España! ¡En qué triste estado
tus naturales te han puesto
pues no saldrá, según esto,
de ti un hijo bien criado!
Jamás se hubiera pensado
que tú, de ilustres varones
madre en tantas ocasiones,
hoy tan abatida estés
que sólo de hablar francés
des a tus hijos lecciones... (Doménech, 143)
De igual manera, en Los figurones literarios, vamos a ver cómo Gálvez
por medio de don Alberto, defiende el teatro nacional de las traducciones
extanjeras. En el acto tercero, escena IX:
Don Alberto:
Por vos y otros ignorantes
de vuestra clase, se encuentra
nuestro teatro apestado
de traducciones modernas,
la mayor parte muy malas;
pues para desgracia nuestra
no se eligen comúnmente
las bellezas extranjeras... (Gálvez I, 25)

En La familia a la moda, Guiomar, no sólo representa la tradición
española a la que se refiere Andioc al describirla: “.. .Guiomar viene a ser por su parte
el símbolo de la autenticidad española y representa en cierto modo el sentido común,
no desprovisto de ironía, que se manifiesta en forma de refranes...” (Andioc, LFM,
71). También, será el personaje femenino a quien Gálvez le permite ejercer su
dominación y poder por encima de los personajes masculinos que la rodean.
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Ningún personaje de La familia a la moda, está por encima del poder que
Guiomar ejerce en la comedia. De esta manera, Gálvez nos presenta el “otro lado de
la moneda”: el poder ejercido no por un personaje masculino como en la mayoría de
sus obras sino que esta vez, le ha otorgado el poder a un personaje femenino, aun
cuando éste no ejerza el patriarcado sino un matriarcado. Recordemos que en la
tragedia La delirante, si bien Isabel posee el poder, va a representar también el
patriarcado en manos de una mujer dominante. Elizabeth Franklin nos explica:
.. .Her comedies are full of powerful women who dominate
and ridicule the excesses of the men around them. The
most powerful and Amazon-like of them all is Guiomar, the
widowed country aunt of Familia a la moda...\n it doña
Guiomar comes to town to set her lazy brother and his
frivolous family straight before promising them her estate
in her will. Neither subject to husband or father, the widow
Guiomar is free to speak her mind, and Gálvez uses her to
represent the truly liberated eighteeth-century woman.
Since she is also rich, it is she who mandates the actions of
others... (Franklin, 111)

No obstante, Guiomar enfrentará a un personaje femenino quien desea
ejercer su voluntad a como de lugar; este personaje es Madama Pimpleas. Este
enfrentamiento de personajes femeninos también lo vimos en la tragedia La delirante
por medio de los personajes Leonor e Isabel. Sin embargo, en La familia a la moda,
la trama de la comedia es diferente al de la tragedia La delirante. En el acto segundo,
escena VI podemos ver el enfrentamiento de ambos personajes:
Madama:
¿Pues quién en mi casa tiene
de disponer la locura?
Guiomar:
Yo, cuñada, y no alterquemos,
porque ha de ser.
Madama:
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No ha de ser,
y pronto lo hemos de ver
Guiomar:
No hagas de cólera extremos:
tu abandono y ligereza
a esto me han dado lugar. (Doménech, 190)

El conflicto o tensión de la trama de La familia a la moda, se desarrolla en
el momento en que Madama Pimpleas se niega a aceptar el casamiento de su hija Inés
con Carlos quien es militar, generoso y buen hombre. Madama Pimpleas, se niega a
aceptar este casamiento debido a que ha destinado a su hija a vivir en un convento o a
casarse con el Marqués de Altopunto. Madama Pimpleas quiere casar a su hija con
este personaje, aun cuando, el Marqués sea su “cortejo”, no tenga dinero y posea sólo
un título. Por lo cual, podemos ver como tanto la madre de Inés como el Marqués se
confabulan en contra de Inés para satisfacer sus conveniencias, en el acto segundo,
escena IV:
Madama:
He de hablaros
muy claro, porque os entiendo;
entrambos tenemos mundo,
y así una queja no fundo
de que Inés estéis queriendo.
Marqués:
Yo nunca la he cortejado.
Madama:
Más la queréis para esposa.
Marqués:
Bien veis que eso es otra cosa,
porque estoy algo empeñado
y el matrimonio en el día
es una negociación
en que no hay otra pasión
que hacer cierta granjeria.
Por ejemplo: con mi enlace
yo a Doña Inés puedo honrar,
y ella lo puede lograr
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si mis deudas satisface;
pero aunque se verifique
esto no por mera equidad
no temáis que a otra deidad
mis obligaciones dedique. (Doménech, 183)
Sin lugar a dudas, Gálvez, por medio de estos personajes está satirizando
el comportamiento patriarcal por el cual se regían las familias. Margarita Ortega
López nos explica este comportamiento:
.. .El comportamiento patriarcal del pater familias siguió
siendo la cultura con la que las familias se rigieron y
elaboraron sus relaciones sociales. Resultaba evidente el
deseo de ennoblecimiento de algunas familias de las clases
plebeyas, pues el ideal aristocrático siguió siendo en sí
mismo un elemento substancial. Ascender de estatus social
fue el objetivo de numerosas familias de la burguesía. Se
encaminaron a ello con estrategias dinámicas
matrimoniales, y los hijos y las hijas se sujetaron a la
potestad paterna para alcanzar las ambiciones del cabeza de
familia, al que el derecho le concedía indudable
importancia; ningún hijo menor de edad—hasta 25 a ñ o s podía casarse de modo lícito, sin su consentimiento, y por
eso la política de fomentar uniones matrimoniales,
atendiendo más al patrimonio que al amor, continuó
presidiendo el período... (Ortega, 350)
En la comedia Los figurones literarios, también podemos ver una
situación similar en cuanto a los matrimonios concertados. En esta comedia el
casamiento está arreglado por don Panuncio, quien desea casar a Isabel; su sobrina,
con su amigo el anticuario, don Epitafio. No obstante, Isabel no tiene conocimiento
de este arreglo. En el acto primero, escena II, don Panuncio habla acerca del
matrimonio concertado :
Don Epitafio:
Mi amada
Isabel.
Don Panuncio:
Vuestra Isabel
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no sabe que está tratada
su boda, ni que vos sois
su futuro. Pero nada
hay que temer de una joven
de su juicio y su crianza:
se alegrará, os amará;
aunque es muy jovial, es franca,
y dice todo aquello que siente
sin rodeos. (Gálvez I, 6)
El interés de don Panuncio en realizar este matrimonio es personal al igual
que el interés que tiene el personaje Madama Pimpleas en La familia a la moda.
Debido a que este personaje don Panuncio, representa a un pseudo-científico y al ser
intelectual desea tener en don Epitafio un museo a disposición, además del dinero que
podría proporcionarle en caso le haga falta para sus experimentos.
Otra posible interpretación del interés de don Panuncio en que se realice
este matrimonio, podría ser la experimentación de las reacciones humanas. Y, al igual
como quiere probar, si realmente su comedia es buena y saber las reacciones del
público ante la presentación de ésta, también se da la posibilidad de que don Panuncio
desee saber las reacciones que puedan surgir en los figurones y en su familia ante esta
situación. Su ansiedad por saber cómo reacciona el público la podemos ver en el acto
segundo, escena XI:
Don Alberto:
¿Y que no viene mi prima?
Don Panuncio:
¿Pues qué nos importa eso?
¿No lo sabe ya su madre?
Que venga o no ¿qué tenemos?
Tú Lucas, ponte en el patio;
observa los movimientos
de la plebe; los discursos
del gentío turbulento;
haz un exordio en favor
del drama; y enardeciendo
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las mentes desracinadas.. .(Gálvez I, 25)
Esta posibilidad surge a raíz del desenlace de la comedia Los figurones
literarios. Se presentan dos situaciones paralelas: Don Panuncio comprueba el fracaso
de su comedia y por ende comprueba que la reacción de la gente, incluyendo las
reacciones de los figurones se basa en una falsedad. Por lo tanto, al haber
comprobado ambas cosas, permitirá que Isabel se case con su hijo.
No obstante, estos intereses personales, los va a respaldar bajo la
motivación de ascenso social y económico para toda la familia, especialmente para la
madre de Isabel. En el acto primero de la escena II, don Panuncio muestra su interés
por el dinero que podría ser parte de la familia:
Don Panuncio:
Y decidme en confianza;
¿qué podréis llevar gastado
en lámparas, en medallas,
en instrumentos, en libros
antiguos, y en las estatuas
de vuestro museo?
Don Epitafio:
Poco.
Don Panuncio:
¿Poco? Pues yo sé que pasa
de dos millones.
Don Epitafio:
Sin duda.
Don Panuncio:
Y que vuestra renta alcanza
a cuarenta mil ducados.
Don Epitafio:
Para Isabel. (Gálvez I, 7)

De esta manera, don Panuncio, lo tiene todo fríamente calculado. También
don Epitafio ha tratado de convencer a doña Evarista a que acceda a su casamiento
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con Isabel. El personaje Lucas, quien es el criado anciano de don Panuncio se lo
comenta a don Alberto, hijo de don Panuncio, en el acto primero, escena VI :
Don Alberto:
¡Ay Lucas!
Lucas:
¡Pobre muchacho!
Yo siento vuestra desgracia...
Pero discurramos.
Bien sabéis que es rematada
Doña Evarista en manías;
que es política y avara;
por eso don Epitafio
la dio por su parte flaca,
enseñándola una lista,
por no hablar, en donde estaban
sus riquezas y sus rentas
con distinción señaladas...
Don Alberto:
¿Conque consintió mi tía
en la boda? ¡Oh suerte infausta!... (Gálvez, 16)
No obstante, el personaje doña Evarista no posee las mismas
características que tiene el personaje de Madama Pimpleas. Doña Evarista no ha
encerrado a Isabel, su hija; hasta que acceda a casarse, ni tampoco, siente celos de la
belleza de su hija, como el personaje de Madama Pimpleas en La familia a la moda.
Madama Pimpleas, es un personaje a quien no le importa en absoluto su hija Inés,
debido a que ve en ella, a una rival, su obsesión por ser el centro de atención, su
vanidad y envidia son más fuertes que sus sentimientos maternales. Elizabeth
Franklin Lewis ve en Madama Pimpleas y en Inés, la representación de la bruja
contra el ángel de Blanca Nieves: “ The contrast between these two opposite yet
connected selves—the ángel versus the witch—is one that Gálvez explores in La
familia a la moda, as well as in her tragedy La delirante...” (Franklin, WWSE, 112).
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Gálvez va a representar por medio del personaje Madama Pimpleas, el
comportamiento patriarcal masculino pero a la vez, este mismo personaje nos
ilustrará, cómo las mismas mujeres, fueron perpetuadoras del poder patriarcal
masculino. En la obra Historia de las mujeres en España. Margarita Ortega López nos
explica:
.. .Las relaciones sociales se volvieron más estrictas e
individualizadas y se compartieron gustos, viajes, novelas
o excursiones. Sin embargo, dentro de las familias
prevaleció siempre la autoridad paterna en la educación, en
el matrimonio y en la organización familiar; las mujeres
ayudaron a perpetuar el poder patriarcal, como en la época
anterior, cuidándose del encauzamiento de los hijos y de las
hijas hacia los comportamientos que se esperaba de su
estamento social... (Ortega, 353)
No obstante, el personaje Guiomar va a lograr que Madama Pimpleas cese
en su tiranía en contra de su hija, y al final logrará casar a su sobrina. La terquedad de
Madama Pimpleas sólo pudo tener un alto en el momento que se vio forzada a pagar
todas sus deudas. En el acto segundo, escena VI, Guiomar se resiste a que Madama
Pimpleas haga de las suyas:
Madama:
Pues en comiendo te irás.
Guiomar:
No, Inés, conmigo estarás
que esto es una tiranía
Sabe, hermana, que no vuelve
Ya más a su reclusión,
que es contra su inclinación,
y mi prudencia resuelve
que no esté tan a disgusto
siendo joven, encerrada,
pues de mi mano casada
quedará en breve a su gusto... (Doménech, 190)
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En Los figurones literarios, también podemos ver que Isabel logra casarse
con Alberto, no obstante, es interesante ver cómo don Panuncio le cede la autoridad
de la casa a Isabel, simbolizando su triunfo sobre el poder masculino. En el acto
tercero, escena XII, don Panuncio le cede el poder a Isabel:
Don Panuncio:
Desde ahora,
Lucas, no has de abrir la puerta
a nadie, si mi sobrina
no te concede licencia
Lucas:
Jamás una orden tan sabia
ha dictado vuestra lengua
¡Qué contento! (Gálvez I, 25)

Para concluir, podemos aclarar que si bien ambas comedias tienen un final
feliz en donde el amor triunfa y las familias recobran el orden y la rectitud, también
vemos que triunfa el rechazo de las normas patriarcales que someten a los hijos a
matrimonios arreglados. Ésta es la manera en que Gálvez logra deconstruir la
hegemonía del comportamiento patriarcal del pater familias. También cabe la
posibilidad de que Gálvez por medio de sus comedias nos haya querido ilustrar acerca
de una reacción que se produce a finales del siglo XVIII, Ortega nos explica: “...Sin
embargo, a finales del siglo se produjo una reacción contraria y las críticas a los
matrimonios de conveniencias o de edad desigual fueron muy perceptibles. A ello
contribuyó la extensión y divulgación de la literatura sentimental por toda Europa
occidental...” (Ortega, HME, 351).
También hemos comprobado el interés de Gálvez por colaborar con los
preceptos ilustrados de reforma del teatro. Hemos visto como al ser parte de esta
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reforma, va a criticar a la aristocracia española, que como sabemos hasta la
revolución francesa fue francófila en sus gustos, vestuarios y costumbres.
Las comedias de Gálvez La familia a la moda y Los figurones literarios
contienen una crítica que se transforma en satira de los vicios sociales y las
costumbres extranjerizantes que van a ser causa de la fracturación de la familia. Sus
comedias nos ilustran como el cortejo, el lujo ostentoso, las costumbres superficiales
y ridiculas de los petimetres y petimetras, el descontrol del dinero que se utiliza para
mantener un estatus social que no corresponde o simplemente que se usa para el juego
como en el caso de don Canuto Pimpleas van a provocar un caos en las familias y
por ende afectará a la sociedad.
La crítica de Gálvez se extiende también a los eruditos de la violeta del
enciclopedismo francés, los pseudo sabios y pedantes que no tienen nada de sabios a
quienes se dirige culpándolos del estado en en que se encuentra el teatro español
“apestado” de todas las malas traducciones modernas. No obstante, toda esta crítica
deconstructiva ha sido posible por medio de sus personajes femeninos, Guiomar en
La familia a la moda y Isabel en Los figurones literarios, quienes representan un
nuevo modelo de mujer moderna, que lucha por sus convicciones, que es fuerte,
osada, hábil, tenaz, perseverante y que sabe como enfrentar la autoridad patriarcal
para lograr sus objetivos.
Guiomar, es el personaje por excelencia de Gálvez, quien es libre de toda
atadura masculina y que puede decidir por si misma, es inteligente, hábil y reúne las
características para ser un modelo de virtud para las generaciones venideras como
nos lo explica Franklin : “ ...When Guiomar wins the battle against her vain sister-
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in-law over control of the young Isabel, her model of femenine virtue symbolically
wins over the next generation of women to “guide” them, as her name suggests...
(Franklin, WWSE, 113). Isabel también será un modelo de constancia, ingenio y
dedicación. Estos dos personajes son dignas hijas de “Gálvez” que deconstruyen el
comportamiento patriarcal de su época. Finalmente, citaremos a Helena Establier
quien nos resume la finalidad de la obra dramática de Gálvez:
.. .las obras de Gálvez muestran una divergencia ideológica
que las convierte en una variante muy singular del género.
Creo que dicha divergencia ideológica proviene de la
inscripción del género de la autora en su obra y, como
consecuencia de ésta, de su voluntad por hacer de su obra
dramática un catálogo de la experiencia femenina en el
cambio de siglo y de construir también un proyecto de
futuro para la mujer de su tiempo... (Establier, 9)

Este es el legado de María Rosa Gálvez.
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Conclusión
María Rosa de Gálvez, sin duda, sabía que vivía en un siglo lleno de
contradicciones, un momento en la historia muy importante para España. Hemos visto
en este análisis cómo España fue influida por el movimiento intelectual europeo de la
Ilustración que trajo como consecuencia no sólo el cambio de los valores del Antiguo
Régimen y el surgimiento del Nuevo Régimen, sino que esta transición fue portadora
de hechos importantes en el ámbito literario de la época. Uno de los cambios más
controversiales que hemos analizado, ha sido la participación de la mujer en los
espacios públicos, sociales y literarios antes no alcanzados. La educación de la mujer
permitió el incremento del público lector femenino y el interés más creciente de la
mujer por ser escritora y darse a conocer.
Gálvez, fue una de ellas, escritora, dramaturga, una mujer que desafió las
convenciones de su tiempo por conseguir un lugar en el ámbito literario de su tiempo.
Un ambiente, predominantemente masculino en el que estaba presente la misoginia
literaria. Hemos comprobado cómo Gálvez le dió voz a la mujer española de su época
por medio de su obra poética y cómo deconstruyó la visión tradicional de la mujer del
teatro ilustrado español.
Deconstruir los modelos preestablecidos de la cultura de su época no fue
tarea fácil para las escritoras de finales del siglo XVIII y comienzos del siglo XIX.
Todas las expresiones de odio, rechazo y la conceptualización de la mujer como
incapacitada por naturaleza para las letras, obligó a cada una de ellas a ser parte de un
modelo literario femenino que expresaba el estereotipo de la mujer escritora que sigue
los preceptos de la Ilustración sin ánimos de entrar en competencia con otros
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escritores. Gálvez construyó su propia imagen, su identidad, empleando el disfraz de
la escritora modesta, no obstante, en su obra encontraremos que si bien sigue los
preceptos ilustrados de la época, también emplea estrategias textuales y elementos
literarios desestabilizadores que contribuyeron a deconstruir la hegemonía patriarcal
ilustrada de su tiempo.
También hemos comprobado cómo entre las diferentes opciones estéticas
que convergen y se entrecruzan en el período Neoclásico, Gálvez “Amira”, va a ser la
poeta que más intuitivamente y con mayor lucidez crítica, entra en el ámbito de la
poesía ilustrada. Mostrando en cada una de sus poesías su sensibilidad poética y una
versatilidad sorprendente en los diferentes temas que abarca; temas como los
sentimientos de amistad, búsqueda de libertad e inmortalidad, igualdad, patriotismo,
los avances técnicos, rebeldía, su canto a la virtud y crítica de las costumbres.
Comprobamos también, cómo Gálvez desarrolla uno de los temas de más
relevancia poética, su “autoconciencia femenina” a la que se refería Whitaker. Se
comprobó de igual manera, la incursión de Gálvez en el género dramático español y
cómo trasgrede este espacio literario preferencialmente masculino para crear un
espacio literario femenino y de identidad como escritora de tragedias originales.
El análisis literario de sus tragedias demostró cómo los personajes
femeninos de Gálvez deconstruyen el orden del ambiente masculino donde se
desarrollan. Estos personajes son modelos que no correspondían a la tragedia
tradicional. Son personajes femeninos, más humanos, sensibles, hábiles, fuertes,
débiles, guerreras, quienes buscan liberarse de la dependencia masculina para vivir
libremente, vengar su deshonra, morir con dignidad, amar libremente, encaminar a su
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pueblo a la libertad. No obstante, verificamos que una de las características en común,
que forma parte de la personalidad de los personajes femeninos de sus tragedias es el
poder expresar lo que sienten, desean y lo que exigen. Las “hijas de Gálvez” podrán
de esta manera, rechazar el abuso del poder patriarcal al que han sido sometidas por
largo tiempo y buscar su liberación total o metáforica.
En el análisis de sus comedias, se comprobó también el interés de Gálvez
por ser parte de la reforma del teatro y seguir la nueva estética de la Ilustración, cuya
meta era la de ir en contra de determinados vicios que afectaban a la sociedad. Gálvez
hace una crítica a la nobleza improductiva, los vicios sociales, las tendencias
extranjerizantes, la mala educación, problemas conyugales y el divorcio. En las tres
comedias que analizamos: El egoísta, La familia a la moda y Los figurones literarios,
se comprobó cómo Gálvez deconstruye no sólo el concepto de solidez de la
institución matrimonial impuesta o de sacrificio que se imponía en su época, sino que
también va a deconstruir las nuevas tendencias extranjeras que afectaban el estricto
orden social de las costumbres de su época.
Y, a diferencia de los personajes femeninos de sus tragedias que luchan
solas en contra del patriarcado, los personajes femeninos de sus comedias se unen por
medio de “la solidaridad femenina” para hacer frente la tiranía patriarcal y conseguir
su liberación. Sus personajes femeninos son más osadas, inteligentes, decididas,
hábiles, sutiles, persistentes, dominantes que revolucionan la comedia ilustrada y
deconstruyen el concepto masculino de autoridad. Este es el modelo de mujer que
propone Gálvez a las mujeres de su tiempo.
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El legado de Gálvez, es sin lugar a dudas, de gran valor literario,
desconocer o ignorar la obra literaria de María Rosa de Gálvez sería como dejar de
lado una parte esencial de la historia literaria de finales del siglo XVIII y principios
del siglo XIX. Por lo cual, se hacen necesario más estudios e investigación de su obra
literaria que fue modelo a seguir de futuras generaciones como las románticas, al
preludiar el drama romántico. Este es el legado que nos dejó Gálvez, la discreta
Musa española:
...Un poeta desconocido le dedicó estos versos:
« Á LA MUERTE DE DOÑA ROSA GALVEZ, INSIGNE
Y SOLA ESPAÑOLA, POETISA DEL TIEMPO
PRESENTE.
A llanto y dolor nos mueve
la muerte de aquella sola
discreta Musa española,
que valia por las nueve»... (Serrano y Sanz, 445)
No obstante, María Rosa de Gálvez logró ser inmortal.
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